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E s probable que la bandola haya llegado a Venezuela 
al mismo tiempo que la guitarra de cuatro cuerdas, 
porque ambos fueron los instrumentos populares preferidos por 
los grupos sociales de donde provenían los conquistadores espa- 
ñoles. Pero a diferencia del cuatro, cuya presencia se ha extendido 
de manera definitiva por todos los ámbitos de nuestro territorio, la 
bandola vio menguada durante algún tiempo su presencia, hasta 
que hace algunos años se consideraba un instrumento en vías de 
desaparición. Ese proceso de declinación se invierte afortunada- 
mente gracias a dos poderosos talentos musicales: Juan Esteban 
García en San José de Guaribe y Anselmo López en Barinas. 

El impacto de estas figuras ha generado un renacimiento del 
viejo y noble instrumento, que es hoy, acaso, el que tiene mayor 
expansión en los distintos ambientes en donde se practica la mú- 
sica tradicional venezolana. Este libro, fruto de una intensa inves- 
tigación, es el tercero dedicado a los mundos de la música popular 
nacional, escrito por Alberto Arvelo Ramos, con fotografías de J.J. 
Castro. Sus páginas exploran las raíces del instrumento desde sus 
ancestros milenarios hasta sus orígenes inmediatos y populares. 
El trabajo se concentra en los ámbitos humanos y naturales de 
las cuatro bandolas nacionales: la barinesa, la yavajera de Guaribe, 
la oriental y la guayanesa, con un último capítulo sobre la síntesis 
de esas modalidades en la bandola caraqueña. Se hace además 
una revisión teórica sobre el sentido del arte popular, y su perma- 
nente vigencia como amalgama fundamental de nuestra toma de 
conciencia como nación. 

Extrordinario complemento a este volumen es la antología de 
grabaciones de los estilos y técnicas de las bandolas regionales, 
dirigido por Cheo Hurtado, quien además de ser el mejor intérpre- 
te conocido de la bandola guayanesa, es uno de los músicos nacio- 
nales de más seria y reconocida trayectoria. 

Fundarte, el Consejo Nacional de la Cultura y el Banco Central 
de Venezuela, se unen al júbilo que representa esta fiesta de 
investigación musical, con la seguridad de contribuir con esta ini- 
ciativa al conocimiento y divulgación de expresiones culturales que 
reafirman los valores más auténticos de nuestro país. 
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La exceltencia de la música consiste 

en cuanto purifica e cura el corazón humano 
de muchas pasiones e vicios dapñosos; 

ca de tristes faze alegres, 

de temerosos faze ossados, 

eaún de airados faze mansos.. 


Rodrigo Sánchez de Arévalo. 
Tratadista musical 1454 


CAPITULOI 


ANTIGUOS 
YNUEVOS 
INSTRUMENTOS 


La bandola tuvo un tiempo 
que casi se acabó... 

pero antes de que se acabara 
era que reinaba. 


Y ahora vuelve a mandar. 
PABLO SANTAMARÍA 
Pescador del río Apure 


Se estima la bandola 
más que cualquier 
otro instrumento 


PIERRE TRICHET 
Musicólogo francés del siglo XVI 


Hay un genio polifónico 

en nuestro pueblo, 

que se expresa 

de manera sorprendente 

en este viejo instrumento 
cuya afinación 

no se presta para la polifonía. 
ALImIO DÍAZ 

Concerta de guitarra 


1 / Según Fray 
Francisco Ximénez, 
Historia de a Provincia de 
‘San Vicente de Chiapa y 
Guatemala. Guatemala 
1929, p. 280. 


PÓRTICO 


Este libro fue, y es, un viaje que busca aproximarse al 
manantial intangible de los sonidos; a ese tejido de relacio- 
nes humanas, de historia y de estructuras estéticas, que 
sirven de base al esfuerzo de los creadores particulares. Al 
perseguir la orilla inalcanzable del silencio que hace surgir 
la música, lo único importante en nuestras palabras e imá- 
genes proviene del aliento de los protagonistas que pueblan 
estas páginas. 


Buscar el manantial de la bandola es, inicialmente, hun- 
dirse en su pasado, en dos sentidos distintos y hermana- 
dos. Primero es ir hacia sus orígenes, hacia sus hondos 
milenios sonoros, para atisbar cómo y de dónde surgen sus 
formas y estructuras. Después es ir hacia el pasado inme- 
diato de cada instrumento, hacia los artistas y artesanos 
que sacan de la madera las rutas concretas para el viaje del 
ritmo. Esto agota el capítulo primero. 


JUNTO CON EL ACERO. 


El tedio calcinante de los viajes de los conquistadores, 
hacinados en precarias carabelas, ansiosos por pisar las 
tierras inéditas donde iban a sembrarse; ese tedio obsesivo 
de los hombres de acción condenados a la espera, era mi- 
tigado, así nos lo cuentan los cronistas, por la clemencia de 
la música y los versos que poblaban las naves. Un autor 
nos recuerda: Música y cantos eran el único solaz de la tri- 
Pulación en la incierta y larga travesía. Astentonces, asi des- 
pués. Cuando en 1544 retornan de España María de Toledo 
y el Padre Las Casas, y con ellos los venerandos restos del 
Almirante, en las naos venían "los seglares tafiendo..."1 En 
la mayor penuria de hombres y recursos materiales, cuando 
cada libra de carga era evaluada como precioso tesoro, la 
presencia de los músicos era requerida para darle aliento a 
los brazos y las banderas. Desde los primeros años de la 
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2 / Gisela Beutler. 


Instituto Caro y Cuervo. 
Bogotá, 1977. 


Fotografia Infrarroja 
Caracas 1999. Cap. L 


La cludad y su música. 
José Antonio Calvan. 
Fundarıe, 

Caracas 1980 


conquista no sólo había soldados que, a veces, hacían müsi- 
ca, sino que la importancia que se le otorgaba al asunto era 
tan grande, que a menudo había músicos de profesión en los 
barcos, como, por ejemplo, entre los acompañantes de Hernán 
Cortés.2 Desde los primeros años, al mismo tiempo que 
sufrieron nuestras tierras la violencia del arcabuz y el des- 
pojo, América fue objeto de una ocupación mansa y fecun- 
da, por la polifonía renacentista, que abrió los pasos y los 
cauces del mestizaje de culturas que nos define y constitu- 
yes 


En su hermoso -y ya clásico- libro sobre el desarrollo mu- 
sical de una ciudad iberoamericana, José Antonio Calcaño 
nos relata los orígenes de la música europea en Santiago de 
León de Los Caballeros de Caracas, en aquellos días ven- 
turosos cuando las armas comenzaban a ser sustituidas 
por los bueyes y los arados. La futura metrópolis contaba 
veinte años de fundada, y era un cuadrilátero de calles de 
polvo y barro, de unos 500 metros por lado, rodeada de 
naturaleza y hombres hostiles. Todavía las casas, casi en 
su totalidad con techos de palma, estaban inermes ante el 
ataque -frecuente y eficaz- de los piratas. No había mura- 
llas -pues sólo mucho más tarde se comenzó a construírlas- 
ni castillos de protección y resguardo. Eran todavía frecuen- 
tes, eran casi parte de la vida cotidiana, los alzamientos de 
los indios vecinos. Y, sin embargo, ya se consideraba como 
una necesidad fundamental -tan requerida como los ca- 
fiones- las inversiones en las estructuras del espíritu. 


Nos relata Calcaño que por esos años comprendiendo la ne- 
cesidad de hacer progresar la provincia y encaminarla ha- 
cia una existencia más civilizada... se resolvió enviar a Espa- 
ña a una persona importante que pudiera, de viva voz, expli- 
car las necesidades de la población +. Fue escogido para ello 
el Procurador Don Simón de Bolívar, quien viajó a la Ma- 
dre Patria en 1690. Un año después de ese viaje, la capital 
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5 / ibid. p- 


aldeana, que seguía sin murallas, celebró la llegada de un 
hermoso órgano, el cual vino dotado de organista a sueldo. 


Algunos años más tarde -sigue el cronista- la música, y en 
especial la música profana, acaso había progresado algo más 
de lo que sospechamos, pues el Capitán Don Francisco Mijares 
de Solórzano...tenía en su casa...un "clave grande"? es de- 
cir, un clavicémbalo, el instrumento más avanzado de sus 
tiempos. 


Esa música "culta” estaba enmarcada, y había sido presa- 
giada, por otra que no requería ni de intervenciones oficia- 
les ni de maestros a sueldo para su afianzamiento. Calcaño 
la invoca con palabras impecables: claro está que además 
del órgano había música en la ciudad, música de esa que 
florece silvestre y libre cada vez que se le antoja... Música 
que el viento revolvía, (que) se iba fundiendo, al paso nivela- 
dor del tiempo, para dar origen a una música criolla, nueva, 
que tenía esa misma alma diferente que se le estaba forman- 
do a la ciudad, su alma propia, caraqueña 


Música de tal raigambre, de esa que no deja registros exac- 
tos de su llegada ni de sus desarrollos posteriores, es la que 
nos convoca en torno al instrumento objeto de este libro. 
La bandola -al igual que la guitarra- vino casi sin ser 
traída. Era parte constitutiva de los que llegaron -como su 
acero, como sus barbas y su codicia temibles, como el filo 
de su habla de Castilla, como su fe y sus miembros corpo- 
rales- era parte de los que llegaron a matar una cultura y 
a poblarnos en otra. La presencia de la bandola está inte- 
grada a la vida de los marineros, los militares, los artesa- 
nos y los aventureros de todas las estirpes y calañas, que 
vinieron a quedarse, subyugados por la necesidad -para 
ellos inconsciente e invisible- de ser semilla de pueblos, 
Habían sido atraídos, en una gravitación social irresistible, 
hacia aquel centro económico y político del mundo, situa- 
do -durante algunos decenios magníficos- en los grandes 
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historia remota de la 
‘musica popular cara» 
queña. Esto contrasta 

‘con el auge de los 


el capitulo final de este 
bro. 


71 oe. cit. 


8/a. J. Mipkins 
Pandora», en Grove 
Dietionary of Music and 
Musicians, Macmillan, 
New York-London, 1907. 


9 que se extiende det 
año 2813 al 2494 
antes de Cristo. 


Puertos andaluces, que servían de ventanales hacia el sue- 
ño posible. 


Al penetrar en nuestro tema debemos separarnos definiti- 
vamente del grato libro de Calcaño puesto que él no se pro- 
pone historiar el desarrollo de la música popular y callejera 
de Caracas 6, y se circunscribe a la música "culta". Una 
cita final suya nos permite empezar a recorrer los terrenos 
de este libro. Calcaño observa: Parece que la guitarra no es 
de origen moro o árabe, como vulgarmente se cree. Los instru- 
mentos de ese tipo datan de los más remotos tiempos y sus 
antepasados pueden verse en bajorrelieves egipcios hasta 
de las dinastías once y doce”. 


ANTIGUA HISTORIA. 


Este abolengo ilustre y antiquísimo que Calcaño señala para 
la guitarra, también le corresponde a la bandola, fiel com- 
pañera suya en la instrumentación popular de los tiempos 
de la Conquista. Más atrás de los árabes y moros, más atrás 
de los griegos y romanos, sus fuentes se hunden en el ma- 
nantial inquietante del antiguo Egipto, hasta tiempos más 
remotos que la guitarra misma. El historiador A. J. Hipkins, 
nos dice: La versión egipcia de la bandola, el nefer, aparece 
Pintado en los más antiguos monumentos, probablemente en 
un jeroglífico de la Cuarta Dinastía (bandola de una cuerda). 
Aparece en otro, con dos cuerdas, en un período tan tempra- 
no como la Sexta Dinastía 8. 


En maravilloso ejemplo de cómo son de perdurables las 
formas vivas de la cultura compartida, la bandola -ese frá- 
gil pedazo de cedro- es mucho más antigua que el cristia- 
nismo, y posee más rancio y mejor linaje que los ufanos e 
incultos reyes de España, en cuyo nombre atravesó los 
mares. Las Grandes Pirámides y la Esfinge levantaron sus 
piedras eternas justamente en esos tiempos de la IV Di- 
nastía 9, donde encontramos el primer registro de la ban- 
dola, y el destacado papel que tenía ella en la cultura 


14 


107 Según afirma el 
esiptologo P. Lausaceque 
Champollién consideró 
‘que este simbolo 
jenta el theorbe ( 


siempre considerado. 
junto con el arpa yla 

cistre. entre los signos 

jeroglíficos que repre 


Histoire de ta 
Musique Egyptienne® 
Encyclopédie de la 
Musique et Dictionaire du 
Conservatoire. 
(Antiquite Moyen, 
Age).Delagrave, Paris 
191 


11 / et. Donald Gin, 
Colascione", en The New 
Grove Dictionary af 
Musical Instruments. 
Macmillan, New York- 
London. 1984. 


egipcia se hace patente porque su jeroglífico es uno de los 
tres que sirven para representar la totalidad de los instru- 
mentos musicales. En este símbolo los especialistas pue- 
den observar, pese a su gran estilización y simplificación, 
la caja en forma de pera, y el mango con dos y cuatro 
clavijas.10 


Cuando salimos de las abstracciones de aquella literatura 
hierática, hacia los dibujos y las esculturas, nos encontra- 
mos con formas instrumentales inesperadas, magníficas, 
bien distintas de las que hoy tenemos, pero vinculadas a 
ellas por inequívocos aires de parentesco. Ellas revelan que 
en la antigüedad hubo dos antepasados de nuestro ins- 
trumento popular: Por una parte tenemos la bandola de 
brazo largo y delgado que evoluciona hacia instrumentos 
modernos claramente distintos del que nos ocupa, y los 
cuales no volveremos a tocar en este libro. Vale la pena, 
en consecuencia, revisar brevemente este pariente remo- 
to, de brazo delgado y largo, que es originariamente babi- 
lónico y egipcio. En Egipto es tocada la bandola general- 
mente por mujeres desnudas, cuya figura contrasta seve- 
ramente con las de las arpistas, que suelen estar cuidado- 
samente vestidas 1. 

Esta bandola de cuello larguísimo, la encontramos un 
milenio después, en un famoso mosaico en Siria, del año 
547 d.C, que se considera la más antigua representación 
de la actual cítara de brazo (cittern). Este instrumento de 
brazo sorprendentemente largo se mantiene vigente hasta 
tiempos relativamente recientes. En el siglo XVII floreció 
en Europa el colascione, instrumento bajo, tocado con 
Ppajuela, de tres a ocho cuerdas, afinadas en intervalos de 
quintas y cuartas. Existen para él abundantes partituras 
(seis sonatas de Domenico Colla, varias óperas, incluso 
una de Alejandro Scarlatti etc.). Pese a su gran diferencia 
morfológica con la bandola ( su brazo es enorme, general- 
mente de 90 cm, y llega a tener 1,90 m.) existe una forma 
suya más corta, el colascioncino, que en algunos manus- 
critos es designado como mandola. 
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CITARA 
SIRIA 


12/ Los antiguos 
griegos estaban familiari. 
ados con un instrumen. 
to de ese tipo, que 
Namabun pandoura: hay 
buenas razones 

para suponer que el 
precedió ala lira... 
Hiptkins, loe, et, 


Por otra parte tenemos la bandola griega, la pandoura, que 
precedió a la lira como instrumento nacionai!? en ese pue- 
blo de artistas. Su brazo, mucho más corto que el de su 
homónimo egipcio, su forma, y la posición de las manos 
del ejecutante, nos muestran que teníamos, en plena anti- 
Siiedad,!3 un instrumento bastante semejante a las 
bandolas modernas. 


16 


ctraras 
| Barrocas 


$ OLA 
PRAG DE CUELLO CORTO. 
i] GRIEGA 


antes de que hubiese 
laddes, 


14 / ct. A. J. Hipkins 
op.cit. 


Posteriormente, en lo que corresponde a la Edad Media 
europea, esas formas antiguas se multiplican y se distri- 
buyen por el mundo. Hay un incendio en la imaginación de 
los artesanos, que produce una secuencia infinita de for- 
mas, pobladas por nombres misteriosos y sonoros: 
tambouras de la india, san-hsien chinos, samien japone- 
ses y colascioni de la Europa del sur.14 Parecían moverse 
los creadores de tantas variaciones en la búsqueda ince- 
sante de una forma perfecta y definitiva, que nunca se en- 
contraba. Sólo más tarde el genio teórico y artesanal del 
pueblo más culto de la Europa medieval, los árabes de 
España, pondría un descanso al desorden de formas, a la 
literal algarabía visual de esta familia de instrumentos. 
En cualquier caso, e independientemente de su eficacia 
musical, es un deleite contemplar los sueños de madera de 
sus formas. 
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15 / Tarmball, Harvey, 
“Guitar (2 Orginal". en 


dad matemática griega. A 
partir de un sistema. 
latónico sencillo los 
árabes desarrollaron el 
estudio de las comas y las 
Ummas, para satisfacer. 
con estos intervalos mas 
pequeños, los refinados 
oidos de los músicos de 
aquellos tiempos. De allí 
surge... etanalisis de los 
cuartos de tono, que 
elabora et gran músico y 
matematico Mechaga en. 
Damasco. 


17 / Harwood. lan, 
Lute, 4, History» en The 
‘Grove Dictionary of 
Musical instruments. 
Macmillan, New York: 
London, 1984 


18/ Como, por ejemplo, 
Ziryab en la corte del Abd 
al Rahmann I. cf. 
Harwood, lan, loc ett. 


EL LAÚD. 


Aquella pluralidad encrespada desemboca en la serena so- 
briedad del instrumento de cuerdas supremo de la Edad 
Media tardía y del Renacimiento: el laúd, el ud de los ára- 
bes. Su influencia sobre la Europa cristiana sobrepasa con 
creces los límites del instrumento mismo. La exquisita cul- 
tura de su fabricación fue determinante para el desarrollo 
cristiano del arte y la ciencia de la construcción de instru- 
mentos. Eventualmente la construcción del ud, y las técni- 
cas que lo produjeron, transformó a los constructores de Eu- 
ropa, cuyos conocimientos de carpintería, en los tiempos me- 
dievales, eran todavía bastante primitivos, nos dice H. 
Turnbull, en un importante estudio sobre la historia de la 
Guitarra,15 instrumento que, como la bandola, transforma 
sus estructuras, bajo el efecto beneficioso de las elevadas 
técnicas de construcción del laúd. 


La descripción más vieja que tenemos de la estructura del 
laúdes la de un manuscrito escrito en torno a 1440 por Henri 
Arnaud de Zwolle. El doble dibujo está desarrollado según 
proporciones geométricas que incluyen la posición del puen- 
te, de la boca y de las barras traversas. No hay duda de que 
existía una tradición bien fundada 16 para diseñar los ins- 
trumentos por medio de métodos geométricos que, provinien- 
do del laúd árabe, se remonta por lo menos hasta los siglos 
Xy IX 17. Introducido el laúd en Europa por los moros des- 
de la España ocupada por ellos (771 a 1492) abundan los 
relatos de los grandes ejecutantes en las cortes de Andalu- 
cía 18, En poco tiempo, empero, su uso se hace universal 
también entre los cristianos. Así vemos al instrumento ára- 
be, con su gran clavijero doblado sobresaliendo de los már- 
genes del cuadro, en las cristianísimas ilustraciones las 
Cántigas de Santa María de Alfonso el Sabio. 


En base a lo que algunos afirman, la bandola es simple- 


mente un laúd. Así, por ejemplo, la Enciclopedia della Mú- 
sica de Pizzoli nos dice que ...la bandola es un cordófono 
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LAÚD DE ALFONSO EL SABIO LAUDES. 
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19/ Enciclopedia della 
Musica. Rizzoli Ricordi, 
Milano, 1972 


20/ Rafael Salazar, 
conversación con 
Alberto Arvelo, 
Caracas, el 20-04-93. 


Pulsable (con los dedos o con un plectro ). Es una de las 
numerosas variedades del laúd ( más pequeño, de más o 
menos la mitad )...19 


Parece mucho mejor fundado entender el laúd como punto 
de partida de una sabiduría superior, artesanal y teórica, 
del cual brotan los otros instrumentos de cuerdas moder- 
nos. La bandola venezolana -nos dice el musicólogo Rafael 
Salazar- es uno de los derivados del laúd. El laúd es como 
un instrumento madre, que da origen a todos los instrumen- 
tos de cuerdas... incluyendo la guitarra morisca de cuatro 
órdenes, que es elfamoso cuatro nuestro, 20 


Pueden surgir interpretaciones erróneas de las relaciones 
entre el laúd y la bandola, cuando no se tiene presente que 
la palabra laúd tiene dos sentidos técnicos diferentes en 
la clasificación más frecuentemente utilizada para los ins- 
trumentos musicales, la de Hornbostel y Sach. En ella laúd 
significa, por una parte, en su sentido restringido, elins- 
trumento desarrollado por los árabes que acabamos de des- 
cribir e ilustrar. Pero, por la otra, laúd es un término gené- 
rico que designa la más importante categoría en la cual se 
dividen los instrumentos de cuerdas. En este segundo sen- 
tido son de tipo laúd todos aquellos que tienen su caja de 
resonancia incorporado al mango, y cuyas cuerdas son 
paralelas a la caja de resonancia, es decir, los violines, las 
guitarras, las liras, las rebecas, los bandolínes, los laúdes 
propiamente dichos, las bandolas, los contrabajos, los cua- 


20 


21 / Asi por ejemplo 
J.J. Harwood, separ 
do expresament 
bandola del laúd peqi 
Bodice: Otros términos 
unuzados para referirse a 
la mandola... son 
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London-New York, 1984. 
22 / Mersenne, Marin. 


La May A 
reimpresión del original 
de 1636. 


tros, los nefer egipcios, los ukeleles, los cellos etc. En fin, 
son laúdes en sentido genérico casi todos los instrumen- 
tos de cuerdas, con las únicas excepciones de las arpas y 
sus análogos, porque sus cuerdas no son paralelas a la 
caja de resonancia. 


Que sea tronco y antepasado de otros instrumentos, no 
significa, por supuesto, que el laúd, en sentido restringido, 
desapareciera cuando surgieron sus descendientes. Por lo 
contrario, el magnífico instrumento continuó teniendo vi- 
gencia -aún la tiene- mucho después de que sus vástagos 

se habían desarrollado por completo. Por ello, a partir del 
Renacimiento se hacen frecuentes los deslindes y las com- 
paraciones de la bandola -y de los otros instrumentos nue- 
vos- con su linajudo antepasado moro. Así lo hace Mersenne 
en el siglo XVII, en su famoso tratado musical. Y encuen- 
tra que la bandola de entonces tenía una característica que 
sigue asombrando en las bandolas campesinas venezola- 
nas: la potencia y penetración de su sonido. Se acostum- 
braba tocar la bandola con un conjunto de laúdes, cuyo 
coro -dice Mersenne- ella cubre con su extraordinario volu- 
men, ?1 que penetra tanto, y de tal manera interesa el oído, 
que los laúdes tienen problemas para ser escuchados, 22 
Nadie que haya percibido el poderoso "pujido" de la bando- 
la venezolana, imponiéndose por encima de un conjunto 
instrumental y vocal y los gritos de una fiesta numerosa, 
se atreve a poner en duda la veracidad del viejo tratadista. 


21 


Veamos, en apretado resumen, los rasgos que asemejany 
separan nuestras bandolas del laúd clásico. En primer lu. 
gar la tapa posterior de las bandolas españolas es plana, 
mientras que la de los laúdes es semiesférica o semiovoidal, 
La forma de pera específica de la bandola no aparece nun- 
ca en el laúd. El clavijero de los laúdes está doblado en 
ángulo recto con respecto del brazo, mientras que en las 
bandolas el clavijero se inclina apenas un poco hacia atrás 
del brazo. Los laúdes primitivos tenían tres cuerdas dobles 
o sencillas, pero en tiempos de la conquista de América su 
número se había expandido a 8,12 o más órdenes de cuer- 
das, mientras que las bandolas venezolanas tienen cuatro, 
sencillas o dobles, con la única excepción de la bandola 
andina. En tiempos del descubrimiento, se había dejado de 
Pulsar las cuerdas de tripa del laúd (los bordones eran de 
cuero entorchado ) con pajuela y se lo tañía exclusivamen- 
te con los dedos. La afinación, por otra parte -predominan- 
te los intervalos de cuartas y terceras mayores- se asemeja 
más a la de la actual guitarra que a las bandolas. Y por 
último -y esto es un aspecto muy importante- el laúd fue 
siempre un instrumento costoso, de construcción elabora- 
da y difícil, con uso predominante reservado a las cortes y 
la aristocracia, mientras que la bandola tiene -como vere- 
mos de inmediato- orígenes europeos campesinos. Fue ins- 
trumento de los sectores populares, de los juglares, taber- 
nas y festejos. 


LA BANDOLA EUROPEA. 


Antes y después del descubrimiento de América, se toca- 
ban bandolas en Europa, muy parecidas -o idénticas- a 
las venezolanas actuales. El primer testimonio seguro que 
tenemos de ella es un fresco de la Basílica de San Francis- 
co en Asís, pintado por Simone Martinni en 1332. Vemos 
en él una bandola de ocho cuerdas, de boca hermosamente 
labrada, ejecutada frente a un fondo de cantantes y músi- 
cos. 
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26 / Juan Bermudo. 
Declaración de Instru- 
mentos Musicales. 


En un tratado dedicado exclusivamente a la bandola, pu- 
blicado en Francia en 1585, 23 -apenas 18 años después 
de la fundación de Caracas- Adrian Le Roy afirma que ella 
se originó entre los campesinos españoles de Navarra y Viz- 
caya, era campesina, pues, antes de cruzar el Mar Océano. 
Nos cuenta así mismo que ese instrumento español no te- 
nía trastes. Como si los tiempos se hubieran detenido, en 
las bandolas del estado Barinas y de Apure, hasta hace 
poco, predominaba el mango desnudo de las bandolas des- 
provistas de trastes. 

En nuestros llanos, sin embargo, el ejecutante le fabrica 
trastes al instrumento, después de adquirirlo, construyén- 
dolos con cuerdas amarradas.24 Sabemos que los campe- 
sinos españoles, tocaban a veces el instrumento desnudo 
de trastera, a la manera como hoy se ejecutan el violín o el 
cello. 


Juan Bermudo, en su Declaración de los Instrumentos Mu- 
sicales, publicada en Andalucía en 1555, nos da la relación 
de una antigua bandola española, la bandurria, de tres o 
cuatro cuerdas.25 Nos dice que la afinación puede variar, 
pero que se basa fundamentalmente en intervalos de quin- 
tas y de cuartas entre las cuerdas, como es usual en los 
instrumentos venezolanos del presente. Tocar sin trastes le 
parece un vano alardeo de virtuosismo, que se traduce en 
empobrecimiento de la música. Algunas vezes tienen este 
instrumento sin trastes, y aun cuando alguno tenga por pri- 
mor tañer sin ellos, tengo entendido que, por muy diestro que 
esté en tañerlos, no formaran tan buenos puntos como con 
dichos trastes. 26 


No hay ilustraciones sobre la forma de esa bandola de 
Bermudo, 27 pero la vemos desplegada en Mersenne, en un 
grabado que contiene indicaciones para el cifrado y la afi- 
nación. 28 


Mersenne nos aporta así mismo algunos datos que resul- 
tan importantes como antecedentes de las técnicas de eje- 
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cución que se han desarrollado en Venezuela a partir de 
Anselmo López. Dice que la bandola se tocaba de tres ma- 
neras diferentes: directamente con los dedos. con una pajue- 
la de pluma sujeta entre el pulgar y el índice, o.con una 
pajuela de plumas atada a alguno de los otros dedos. Entu- 
siasmado con la calidad de los mejores ejecutantes, agrega 
que mueven la pajuela con tal velocidad que las notas de 
los acordes suenan como si se las tocara al unísono. 
Conviene destacar que la diversidad de maneras de pulsar 
la bandola es anterior a su forma moderna, y se origina en 
el laúd. En efecto, el noble instrumento era tocado por los 
árabes -ylo es todavía- con un plectro ( pajuela ) e, inicial- 
mente se utilizó el mismo método en Europa cristiana. Pul- 
sado de este modo el laúd tiene que haber sido un instru- 
mento melódico, que ejecutaba principalmente una voz, 
aún cuando ésta tendría una elevada ornamentación... po- 
siblemente con acordes rasgueados en las cadencias y en 
otros puntos importantes. Durante la segunda mitad del 
siglo XV, sin embargo, se comenzó a tocar con la punta de 
los dedos, aun cuando los dos métodos continuaron uno al 
lado del otro durante cierto tiempo. Tinctoris escribió que 
sostenía el laúd, "mientras que las cuerdas eran tocadas 
por la mano derecha, ya sea con los dedos o con una pajue- 
la", pero no dio a entender que el uso de los dedos era una 
novedad. Sin embargo el cambio fue muy significativo para 
el desarrollo futuro del laúd, porque permitía tocar varias 
voces al mismo tiempo, lo cual condujo a la invención del 
sistema de notación llamado tablatura.2° 


Por sus múltiples posibilidades, Trichet, compatriota y con- 
temporáneo de Mersenne, declara que no en balde se esti- 
ma la bandola más que cualquier otro instrumento, y vuel- 
ve a comentar el hecho de que la voz de una bandola brilla 
por encima de las de un conjunto de laúdes.s0 


Era un instrumento triunfante y fuerte, admirado por los 
teóricos, y gozado por los sectores populares, cuando lo 
recibimos de Europa. En América llegó en su mejor mo- 
mento, corazón de nuestro mestizaje, y se convirtió en uno 
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LOS MANANTIALES NACIONALES 


25 


de los componentes fundamentales (junto con la guitarra 
de cuatro cuerdas ) de aquello que Calcaño llamó música 
criolla, nueva, que tenía esa misma alma diferente que se 
estaba formando... 


La bandola, como es sabido, se desarrolló en dos varieda- 
des fundamentales en Venezuela: la variedad A, de cuatro 
cuerdas sencillas -de tripa inicialmente, y de nylon en el 
presente- y la variedad B, de cuatro cuerdas dobles, que 
puede ser de acero o de tripa ( luego sustituida por nylon ), 
y que ha generado varias sub-variedades. Cualquier estu- 
dio sobre la historia del instrumento provoca, inevitable- 
mente la pregunta: ¿De los tipos de bandola venezolana, 
cuál es la forma que vino de Europa, y cuál la que inventa- 
mos en nuestro mestizaje? ¿Cuál es primera, la bandola de 
Anselmo López, de cuatro cuerdas blandas y sencillas, o la 
bandola de Juan Esteban García, con sus cuatro cuerdas 
aceradas y dobles? ¿O es la originaria una de esas varian- 
tes de B, alas que designamos como bandolas guayanesas 
u orientales? 


En la bandola contemporánea barinesa las cuerdas se pul- 
san con un dedo de la mano derecha, además de la pajuela. 
Ya hemos visto, por Mersenne, que el uso de los dedos, 
además de la pajuela, era posible y frecuente en 1636 para 
la bandola, como lo era, a partir del Renacimiento, para el 
laúd. Encontramos antecedentes en Europa de todas las 
bandolas de Venezuela, así como variedades raras que 
nunca cruzaron el mar. Conocemos esto por los registros 
comerciales que -como Marx sabía- son buenas guías y 
fundamentos para las investigaciones de las cosas del es- 
píritu. Se conservan los inventarios de algunos talleres de 
instrumentos en el Paris de los tiempos de Mersenne. Lee- 
mos en ellos que las bandolas de cuatro órdenes podían 
tener, además de cuatro cuerdas sencillas, tres cuerdas 
dobles, y la prima sencilla. Y, por supuesto, cuatro cuer- 
das dobles, como la del fresco de Simone Martinni. Otras 
fuentes mencionan que algunas de las cuerdas dobles po- 
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dian estar en octavas, y que a los instrumentos con cuer- 
das dobles octavadas se denominaba mandores luthées, 
es decir, mandolas laudeadas.3! En lo que respecta al mate- 
rial de las cuerdas, eran usualmente de tripa, pero Talbot 
(en 1690), y Fouchetti( en torno a 1770) nos dicen que a 
veces se usaba también el metal.32 Lo cual hace muy válida 
la hipótesis de que todas las manifestaciones de la bandola 
nacional derivan de instrumentos, cuyas distintas modali- 
dades preexistían en Europa antes que comenzara el pro- 
ceso de nuestra colonización y mestizaje. 


El testimonio europeo coincide con la tradición oral venezo- 
lana. Las cuerdas aceradas de la bandola central, nos dice 
el constructor Anzola Parariá, eran en principio de tripa de 
Puerco espín.33 Y en Guayana, el otro centro de bandolas de 
cuerdas metálicas, se recuerda así mismo tiempos donde 
hubo cuerdas de otros materiales.34 


Desde esas perspectivas formulamos nuestra convicción 
de que la bandola venezolana es un instrumento único, 35 
-cuyas variaciones locales ya existían en sus antepasados 
europeos- pero es necesario destacar que hay posiciones 
que contradicen este punto de vista. En una investigación 
seria, como la que pretendemos, las contradicciones no de- 
ben ser ocultadas sino, por lo contrario, puestas en realce, 
a fin de que mirándolas en la cara, podamos encontrar el 
fundamento que las unifica. Conviene señalar que la con- 
cepción de que todas las bandolas venezolanas son un solo 
instrumento, se opone a la opinión generalizada de los to- 
cadores viejos, quienes desconocen -como cosa de otro mun- 
do- alos instrumentos de un género distinto del suyo. Así 
Pedro Santamaría, viejo baquiano del instrumento en Puer- 
to de Nutrias. 


¿AQUÍ NUNCA HUBO BANDOLAS DE OCHOS CUERDAS. MUSTED OYO MENTARLAS? 

Oir mentarla si. Sioi una bandola de ocho cuerdas en graba- 
ción. Pero eso fue después, del tiempo que estamos hablan- 
do. Las de ocho cuerdas jamás las llegué a ver, al principio 
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162 y 22. 


sal, en donde la parte delgada de la pera decrece paulati- 
namente hasta ensamblarse con el mango. 


Antiguamente, en cambio, la curva de la parte delgada de 
la pera se interrumpía bruscamente, formando lo que los 
viejos llaman la bandola cuadradita. Este rasgo arcaico ca- 
racterístico del instrumento venezolano -inexistente en las 
mandolas y los mandolines italianos- es sin embargo co- 
mún a todas las modalidades de nuestra bandola, y es, 
probablemente, una huella morfológica de la comunidad 
de orígenes. 


En aras de la objetividad debemos señalar que también es 
válida la otra hipótesis: la de que nuestras especies funda- 
mentales de bandolas (de cuerdas sencillas y cuerdas do- 
bles) se originan en dos instrumentos europeos distintos. 
Podría la barinesa provenir directamente de la bandola 
vazca, ser la originaria de los "campos de Vizcaya" men- 
cionada anteriormente, mientras que las de cuerdas dobles 
provenir de otro antepasado. Podrían provenir de la cíta- 
ra, por ejemplo, que tiene caja de fondo plano en forma de 
pera, y cuatro órdenes de cuerdas dobles y metálicas que 
se toca siempre con pajuela.38 Una variedad suya inglesa, 
la bandora (bandore), tenía, incluso, el puente encolado a 
la tapa, como las bandolas nuestras. O la mandola italia- 
na, pariente bajo de la magnífica mandolina que -como 
veremos a continuación- es considerado por una investiga- 
dora de mucho peso, como el modelo de nuestras bandolas 
de cuerdas dobles. 


LOS MANANTIALES NACIONALES. 


Isabel Aretz, en su libro Los Instrumentos Musicales de 
Venezuela, de manera expresa no toca la genealogía que 
nos ocupa, pero clasifica a las dos grandes variedades de la 
bandola venezolana mencionadas como dos instrumentos 
distintos. Por un lado tenemos la bandola de cuatro cuer- 
das sencillas, que llama bandola antigua, -la barinesa o 
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LOS MANANTIALES NACIONALES. 


Isabel Aretz, en su libro Los Instrumentos Musicales de 
Venezuela, de manera expresa no toca la genealogía que 
nos ocupa, pero clasifica a las dos grandes variedades de la 
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llanera- y por otro la bandola de cuatro órdenes de cuer- 
das dobles40 ( central, oriental y guayanesa ), que ella 
identifica con la mandola italiana. 

Estamos convencidos de que, con los datos que dispone. 
mos, resulta imposible cerrar el tema con una respuesta 
definitiva a favor del orígen unitario o del orígen europeo 
plural de nuestro instrumento. En cualquier caso. este 
libro se escribe en un momento en el cual la bandola -las 
dos variedades del instrumento- está viviendo un auge 
sin precedentes. Se multiplican los ejecutantes jóvenes, se 
estudia y se respeta a los maestros, se explora y se reviven 
los antiguos tañidos, se desarrolla un nuevo e inexplorado 
repertorio, se crean escuelas y métodos de enseñanza, se 
publican discos y partituras... Todo ello dentro de un pode- 
roso juego de influencias mutuas, de respaldos y admira- 
ciones entrelazadas, que -independientemente de ciertas 
barreras técnicas- han creado un ámbito nacional que si- 
multáneamente exalta la unidad, conserva las diferencias 
y estimula las innovaciones expresivas y técnicas.*! 
Desde los constructores más rústicos, -como aquél que 
encontró Ramón y Rivera en Palmarito, que para unir las 
partes de la bandola usaba clavos de cubarro- 42 hasta los 
cultos profesionales de la más exquisita luthería, el país ha 
renacido a la construcción de bandolas. Sus creadores están 
unificados por una pasión -casi religiosa y, simultáneamen- 
te, profundamente física y sensorial- por los misterios de la 
madera. 


CAMILO HERRERA. 


Maneja una vieja sabiduría de fibras, de texturas, de dure- 
zas y de resonancias, en donde los nuevos descubrimien- 
tos y la conservación de las tradiciones se sobreponen, casi 
sin distinciones. El taller de Camilo Herrera, en su larga 
trayectoria, ha pasado por el auge originario del instru- 
mento llanero, por la ruina de la bandola y por el flore: 
miento que la instala hoy como el segundo gran instrumen- 
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estoy dando clases de bandola. 
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to nacional. Nos dice con el aire de calma que le llega a 
quien deja que la fibra del árbol determine el ritmo de su 
esfuerzo, palabras vegetales, como de alquimia medieval, 

que definen su proceso: 

-No basta con que la madera esté seca y sea vieja. Seca o no, 
yo no trabajo en invierno, o cuando llueve mucho, porque 
quiero que quede bien el acabado del instrumento, y la ma- 
dera con la lluvia se llena de humedad. Tengo 50 años ha- 
ciendo bandolas, y comencé a los 18. Aprendí observando 
a un señor llamado Simón Diau, y a él le fabriqué como 70 
bandolas. Yo ahora utilizo, para el acabado, tintes natura- 
les. Por ejemplo, el color marrón lo hago con conchas de drago, 
el amarillo, con raíz de jenjibrillo, el negro, con negro humo. 
Eso lo saco del ahumado de la lámpara. Han cambiado 
los tiempos... Vendí la primera bandola el año 1944, por tres 
bolívares. Después se pusieron caras, y el año 64 las vendía 
por cien bolívares. Duro fabricando una como dos días, y 
además de fabricar toco y enseño. Desde el año 76 estoy 
dando clases de bandola, pero mi estilo de ejecutar no es 
como el de Anselmo. Toco al estilo de antes...* 


PARARIÁ. 


En otra de las capitales nacionales de la bandola, San José 
de Guaribe, tiene su taller Alejandro Anzola Parariá. Su 
mundo es el de la bandola de ocho cuerdas metálicas, la 
del golpe yabajero, que tiene voz y ejecutantes poderosos. 
Además de bandolas, confecciona cuatros de cuidada fac- 
tura, que nunca se quedan en el taller, porque se venden 
antes de terminarse. Ejerce también su saber con las ma- 
deras en obras de carpintería y ebanistería de singular ca- 
lidad.44 Recientemente ha construído bandolas en donde 
ha renacido la forma vieja de la bandola cuadrada, que 
había desaparecido en la zona. 


CREÍA QUE PARARIA, PALABRA RARA Y SONORA. ERA NOMBRE DE ARTISTA. 

Soy Anzola Parariá, y la gente le gusta más el segundo ape- 
Uido. Además, todo el mundo conocía a mi mamá, porque 
era una familia muy trabajadora 
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¿DE DONDE? 
Los dos padres de Los Cantiles. 


¿ELCAMPO DONDE NACIÓ JUAN ESTEBAN. EL GRAN BANDOLISTÄ? 

Así es. Mis padres se fueron hace tiempo, y yo nací en el 
Estado Miranda. Pero cuando me hice hombre, cuando tenía 
como 24 años, vi esto, me gustó y me vine a quedarme. 


¿LYA ERA CARPINTERO O POR LO MENOS HACÍA INSTRUMENTOS? 

No, yo principié en el año 37 y nací en el 25, pero cuando 
salí de allá ya era maestro en bandola. después en cuatro y 
arpa. 

OSEA QUE USTED NO ERA CARPINTERO ANTES. SINO QUE COMENZÓ DE UNA VEZ Hs. 
CIENDO INSTRUMENTOS... 

Asíes, yo comencé por aquí, por la bandola. 


¿TENÍA UN FAMILIAR QUE LE ENSESARA? 

No, yo aprendí bastante en Río Caribe de un señor que se 
llamaba Alvaro Matute, un margariteño. Pero antes de él era 
Pedro Pablo Alcántara, que fue el que me enseñó con la ban- 
dola, y Matute hacía cuatros. 


¿QUÉ INSTRUMENTO TOCABA CUANDO EMPEZÓ A FABRICAR? 
Yo tenía ya dos años haciendo y afinando bandolas y no 
tocaba ni el ratón. Y había un muchacho mío que tocaba la 
bandola pero no la sabía afinar, mientras que yo era al re- 
vés, afinaba y no tocaba. Y siempre que el salía a tocar tenía 
queir con él para afinarle la bandola. Fue así que me puse 
a aprender, para sacar un bandolista completo. Estaba aquí 
481 Entrevista con JUAN Esteban, a quién no le importa que una bandola sea 
Alberto Arvelo, San José mala, Buena o mala la toca bien, toca lo que sea, ese es un 


de Guaribe, 6 de febrero 


ae 1993. músico de verdad. 15 


JORGE BALL VARGAS. 


Élno llegó a la bandola por la ruta de esa tradición viva, en 
donde ponerse a construirlas era casi una parte de ir cre- 
ciendo. Constituye la otra vertiente del mismo universo de 
los constructores de instrumentos. Es músico graduado, 
con estudios universitarios de acústica de instrumentos 
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musicales en Paris, cuatro años de lutheria en Cremona 
(Italia), y muchos años como fabricante de instrumentos 
de arco para solistas en Alemania. Pero tieñe en común 
con los campesinos lo que hermana a todos los fabrican- 
tes de instrumentos de cuerda: el amor físico, obsesivo, 
por las maderas, y la necesidad del hallazgo, la de arran- 
car sonidos ocultos, por medio del esfuerzo directo de los 
dedos. Volveremos a encontrarlo en el capítulo final de este 
libro, a propósito de su labor como profesor en la Funda- 
ción Bigott. Hay en su voz una sabia revisión de nuestros 
instrumentos, como si tuviera 100 años haciéndolos. O 
como si tuviera la edad maravillada de los niños... 


JORGE BALL: Hay una cosa que me motivó muchísimo en mi pri- 
mera juventud: me di cuenta que mis manos eran migran 
tesoro, que ellas eran lo que podía trasmitir el elemento vital 
de mi ser. Hice un viaje por América Latina, que me dio un 
nuevo concepto ellas, porque yo estuve en contacto con 
orfebres, artífices de la madera, de la cerámica, en esos paí- 
ses donde hay una inmensa cantidad de artesanos. Y como 
músico y me di cuenta que el que se pone a trabajar con 
madera arriesga la flexibilidad de sus manos. Después de 
17 años metido en la luthería, veo que mis manos no tienen 
la misma elasticidad que tuvieron. Esa fue una de las gran- 
des decisiones de mi vida, escoger ser luthier; incursionar 
enla otra cara de la moneda, no en la de tocar, sino en la de 
construir la posibilidad de tocar; la de hacer buenos instru- 
mentos, para los amigos, para el reto de los que quieren 
superar lo que tenemos. 

ME INTERESA SABER COMO DESCUBRISTE UNA VOCACIÓN DE LUTHIER EN UN PAÍS EN 
DONDE ESO NO EXISTÍA COMO POSIBILIDAD. ¿CÓMO LLEGASTE A ESA DEFINICIÓN PRO: 
FESIONAL? 

No fue una decisión repentina sino un proceso. Lo que pasa 
es que yo me manejaba entre dos aguas, la de la música y 
mi pasión por todo aquello que era hecho con las manos, 
sobre todo esa parte mia de amor por la madera, por lo vege- 
tal. Cuando comencéa tener contacto con los artesanos fa- 
bricantes de instrumentos musicales, con constructores de 
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Cumaná, por ejemplo, lo hacía como curioso, pero nunca me 
imaginaba que yo me iba a dedicar a la construcción de ins. 
trumentos de cuerda. Después, cuando yo visité la fábrica de 
instrumentos en Jalapa, México, pensé que quizás un día se 
me iba a ocurrir hacer algún instrumento. Algún tiempo des. 
Pués hice el primero,en París en el año 77. Yo,además de 
seguir los estudios musicales para los cuales estaba beca- 
do, asistía a un laboratorio universitario de acústica. 


Me entusiasmé con lo que aprendí, agarré mis ahorros, mon- 
té un taller, busqué buenas maderas. Y cuando estaba en 
eso llegó un amigo yme regaló un cuatro de concierto de Na- 
varro. Pensé, "no sé... pero ese cuatro no me satisface”. Aquí 
tenemos un dicho : "ese cuatro es muy bonito pero no megus- 
ta". El sonido del de Navarro era muy cigarroneao y no me 
terminaba de gustar, me puse a analizarlo para descubrir 
por qué ese instrumento sonaba asi. Pues puse el cuatro en 
el taller y me dije, "eso es exactamente lo que yo no voy a 
hacer", Entonces me puse a hacer mi primer cuatro, le puse 
mis maderas, yo era un atrevido, Hice cuatro cuatros expe- 
rimentales y me los llevaba a la escuela y así comencé a pro- 
poner una sonoridad que me era agradable. 


¿AQUE CONCLUSION LLEGASTE SOBRE EL PROBLEMA DEL CIGARRONEO? 

Venía de la poca tensión de la tapa y el fondo. Ese cuatro 
estaba hecho de una madera que se llama secuoya o cedro 
rojo del Canadá, que favorece las frecuencias graves. Y de 
que el fondo no tenía ninguna barra, y era de caoba africana 
que no tiene la claridad que produce el cedro. Las barras 
tensoras en el fondo le dieron más claridad. La entrastadura 
se la hice con unos papeles que me habían dado en la uni- 
versidad, que eran la colocación de los trastes a través de 
computadora, y que son los que siguen utilizando. 


Tengo una medida que la utilizo para cada instrumento y 


garantiza que la afinación del instrumento es perfecta... bue- 
no, dentro de la perfección de la escala temperada. Le puse 
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No pude nunca más 
abandonar el sueño 
de que 

los instrumentos 
venezolanos 
lleguen a la misma 
dignidad 

de los instrumentos 
clásicos de cuerda. 


Jorge Ball 
en el taller 
de la Fundación Bigott 
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46/ Antonio 
de Torres Jurado (1817- 
1892), constructor de 
gultarras español. cuyos 
experimentos produjeron 
Instrumentos magnifi- 


excelencia 
‘abricantes 
teriores. 


tambiénalgo que conocien la escuela, que era la compensa. 
ción que se le da a la altura del puente según las cuerdas 
que se utilizan. Todo eso se lo apliqué yo a mi primer cuatro, 
No te quiero decir que la factura era lo idéal, tenía muchos 
errores, pero yo quedé muy satisfecho, porque había resuel. 
to varios problemas, y además había construido mi primer 
instrumento. Por esos tiempos terminé en Paris mis estudios 
de Pedagogía Musical, decidí abandonar la flauta transversa 
y mefui para Cremona, Italia, a tratar de especializarme ya 
en los instrumentos del cuarteto clásico. 


Ahí descubrí una nueva dimensión, la del mundo impre- 
sionantemente bello de la luthería. Yo, desde que me casé 
con esa verdad que descubrí en Europa, no pude nunca más 
abandonar el sueño de que los instrumentos venezolanos lle- 
guen a la misma dignidad de los instrumentos clásicos de 
cuerda. Que nuestros músicos se expresen con instrumentos 
capaces de hacer digna su voz. Yo no digo que es indigna la 
música venezolana, sino que los instrumentos venezolanos 
se quedaron estancados en una etapa de su desarrollo. Te- 
nemos grandes fallas en cuanto a la acústica y a la mecáni- 
ca. Se hacen instrumentos, pero no sé porqué hay que poner- 
les tales y tales elementos para que mecánicamente y acústi- 
camente estén integrados. Para que funcionen, y para que 
sean instrumentos que no duren 3 meses sino que duren 
100 años, y que, desde que están nuevos suenen ricos en 
armonía. Es decir, para que el cuerpo sonoro reproduzca una 
verdad cultural. 


Eso fue lo que hizo el gran maestro Francisco Antonio 
Torres.Él desechó todos aquellos vericuetos que tenían las 
guitarras, las conchitas de nácar etc., todo eso que le quita 
sonoridad al instrumento. Cuando se puso a desarrollarlo 
nace la guitarra clásica, desnuda, sin adornos. Él comienza 
a trabajar con sistema de barras internas (el abanico famoso 
de Torres) que hoy utilizan todos los constructores de guita- 
rras del mundo . Y las guitarras de Torres tienen 200 años 
45 y siguen sonando como tiene que ser. Nosotros no hemos 
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177 Conversación con 
Alberto Arvelo, Caracas 
14 de febrero de 1999. 


desarrollado el cuatro porque decimos que es un instrumen- 
to popular, pero la guitarra era, y es, un instrumento popu- 
lar, que se transformó en clásica por la aceptación que tuvo 
en la sociedad. Y la guitarra flamenca, la voz cantante de 
España igual que la clásica, y ella también se basa en To- 
rres. Venezuela es uno de los países más musicales del mun- 
do... Aquí llegaron esas culturas que nos dejaron la música 
árabe, la renacentista, la flamenca, la preclásica, la clásica, 
la post-clásica y nosotros venimos de toda esa mezcla cultu- 
ral. ¡Vamos a hacer instrumentos para que esa musicalidad 
pueda florecer de verdad! 47 
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CAPITULO TT 


LA 
BANDOLA 
BARINESA 


Podríamos decir 

que Anselmo López 

es el inventor o descubridor 

dela bandola... 

Considero muy importante para mi 
este nuevo encuentro, y veo 

que el hombre ha seguido 

por su trayectoria justa. 

Un genio como ése 

no aparece todos los días. 


Aumıo Diaz 
Concertista de guitarra 


PRELUDIO 


Lo NUEVO 
enlas 
RAIGAMBRES mm 


Quisieran los autores halar hacia elmisterio de estos pai- 
sajes y estos rostros, a quienes se proponen iniciar el cami- 
no por los ámbitos de este instrumento. Lo que hemos en- 
contrado, lo que hemos aprendido y crecido en los tiempos 
de ir construyendo este libro es, sobre todo, la magnífica 
coherencia -el suelo extremadamente sólido- desde donde 
brotan la voz y los sonidos de los que viven y pulsan el 
discurso de la bandola nacional. 


No nos referimos aquí a la coherencia de hombres remotos 
eincontaminados, como si coherencia quisiera decir estar 
aislado, desprovisto de influencias, repitiendo salmodias que 
ya no nos atrevemos a modificar o enaltecer. La coherencia 
que nos interesa y admiramos es la de quienes están some- 
tidos alos huracanes de la sociedad material y espiritual 
del presente. La de los que no son rocas inamovibles en 
esos huracanes, sino parte viva de ese torbellino, que se 
reconstituye diariamente en el riesgo de las nuevas defini- 
ciones y horizontes. Ese es el clima de la bandola nacional 
que nos convoca en este libro. No es un juego de nostalgias 
y abanicos perdidos, sino de artistas de todas las edades, 
abriendo brechas para sonidos nacientes. 


Esto no es, por supuesto, lo que algunos consideran que es 
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49/ Entendido, en 
términos generales. 
dentro de este contexto, 
enel sentido de 
Heidegger. en El Origen 
dela Obra de Arte. 


507 Bertrand Russell 

en cierto momento 

advirtió “Tenemos que 
cuidarnos de que el rigor 
«científico no se convierta 
en rigor mortis 


elarte popular, y por eso queremos dejar expresos nuestra 
perspectiva y nuestro intento. No compartimos una visión 
cegadora de nuestra cultura, de corte positivista -también 
de ese positivismo de izquierda que en nuestras latitudes 
llamamos marxismo- que divide al arte popular en dos pe. 
ríodos abismalmente separados. 


El primer lado de esa separación, es el del arte del mítico 
pueblo originario, artesanal y precapitalista, Allí habría 
habido iluminaciones, y comprensiones, y fuerzas emergen- 
tes, hoy para siempre extinguidas. En aquella homogénea 
y anónima vida del pueblo -o volk, que es como se lo mienta 
en este contexto- se crearon formas artísticas admirables, 
en la poesía, en la música, en la danza, en las artes culina- 
rias etc. que podemos registrar, grabar y describir, pero de 
la cual ya no somos protagonistas. Frente a ellas debemos, 
así mismo, suspender nuestros juicios estéticos, porque se 
ha creado un abismo entre nosotros y aquellas culturas 
originarias, que hace que nuestra apreciación carezca de la 
comprensión del mundo49, sin la cual no es posible la mi- 
rada sobre ningún arte. 


La experiencia -ese trato con las vivencias que tanto mo- 
lesta a ciertos teorizantes- revela que esa posición y ese 
postulado es falso. Un ciego determinismo materialista, dis- 
frazado de rigor científico50 establece que, porque nuestros 
nuevos músicos estén en contacto con armonías no tradi- 
cionales, o con músicas atonales, o con ritmos de proce- 
dencias no sabidos, en fin, porque viven e interactúan en 
una realidad mucho más compleja que la de sus abuelos, 
esta complejidad ha fracturado su capacidad para seguir 
siendo protagonistas de los grandes estilos tradicionales 
populares. Tal actitud afirma pues, que porque miramos 
hacia otros horizontes, ya no podemos seguir creando des- 
de las raíces que tuvimos. 


Este libro está tejido, en cambio, sobre la constatación de 
que es posible, desde nuestra tremenda pluralidad contem- 
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La expresión es de 
Año Diaz. ct. infra. 
Cap. m. 


poránea, mantener las raigambres y la organicidad de nues- 
tra cultura musical. Que en ella se mantienen vivos y 
accesibles su suelo, su manantial de formas, eso que al- 
gunos han llamado nuestro genio "polifónico y rítmico"-51 
Esta no es una constatación teórica, sino una que provie- 
ne de la revisión directa del quehacer estético, desde lo que 
podríamos llamar un optimismo empírico y crítico. Una 
constatación de aliento y de respaldo, que afirma que Ismael 
Querales, que Saúl Vera, que Cheo Hurtado, que Régulo 
Hernández -y todos los muchos de hoy que los acompa- 
ñan- tienen la misma relación con su instrumento que los 
hombres de las generaciones que los precedieron. Y pleni- 
tud de capacidad para llegar a las rocas originarias del 
estilo, para innovar y crear y revolucionar desde ellas. 


La visión que nos dejan los protagonistas de las páginas de 
este trabajo, es la de un proceso complejo de cambios y 
descubrimientos, de revoluciones y de innovaciones 
estilísticas. Ese es el punto de partida, el meollo, la almen- 
dra de las transformaciones y los desarrollos venideros. 
Queremos, en la medida posible, dejar que lo digan con 
sus propias palabras: el lector podrá así asumir posiciones 
desde su propio juicio y sus propias convicciones. 
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Losde 
ANTES 

ylos de 
DESPUÉS 

de ANSELMO 


Román Cordero Moises Torah 
El tañido de Anselmo no surge en un lugar cualquiera de la 
geografía cultural venezolana. Proviene del estado Barinas, 
tierra cuajada de bandolas. Pero en Barinas la distribu- 
ción de la bandola no es homogénea. Tiene núcleos espe- 
ciales de desarrollo y de presencia. Yo diría que la bandola 
barinesa tiene dos macollas -nos dice el músico Guillermo 
Jiménez Leal- por un lado la de Nutrias, y por otro la de 
Pedraza Maporal. La primera es la de los ríos Santo Domingo 
y Masparro, hasta el Apure, y la de Chaparrito, donde nació 
Anselmo. La otra macolla menos conocida, menos "civiliza- 
da”. es la de Pedraza. Allí el arte de tocar es más campesino; 
todavía se escucha el golpe natural, puro. Ha tenido menos 
contacto con las innovaciones técnicas de Anselmo.s2 

No hay nadie vivo que haya sido maestro de este Anselmo 
legendario. Él, como muchos de nuestros músicos popula- 
res. aprendió solo, en la vivencia de las fiestas y de las 
soledades. Viven, sin embargo, quienes ya tocaban cuan- 
do él era niño. Constituyen el mundo inicial, los modelos 
de ejecución, de cifras y antiguos repertorios de quien lle- 
varía más tarde el instrumento a niveles de excelencia in- 
sospechados. Conserva Anselmo la vivencia y la amistad 
de aquellos viejos bandolistas. Los autores de este libro, en 
días inestimables, recorrieron con él sus campos iniciales. 
Estas son sus voces y figuras. 
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Román 
CORDERO 


¿DESDE CUÁNDO TOCA USTED BANDOLA? 
Desde los 12años, y ahora tengo 72 


¿CÓMO APRENDIÓ? 
Yo aprendí naturalmente, no sé ni cómo, seria por la voluntad de Dios 


N LA FAMILIA QUE TOCARA? 
Yo tenia un primo hermano que tocaba, se llamaba Marcos Pereda 
pero ya había muerto. 


¿Y COMENZÓ CON LA BANDOLA O CON EL CUATRO PRIMERO? 
Con los dos al mismo tiempo, yo aprendí a tocar bandola en menos de 
un mes. 


USTED ES UNO DE LOS POCOS QUE CONOCIÓ ELTIEMPO EN QUE LA BANDOLA REINA: 
BA.EL TIEMPO EN QUE CASI SE ACABÓ Y ESTE TIEMPO EN QUE VOLVIÓ A SER IMPOR: 
TANTE ¿CÓMO FUE ESO? 

La bandola la acabó el arpa. A Anselmo entonces se lo habían llevado 
pai cuartel y cuando volvió se puso a revivir la bandola nuevamente, 
por eso es que le dieron el título del Rey de la Bandola. Cuando a 
Anselmo se lo llevaron pal cuartel, él ya tocaba y cuando vino, la aga- 
rró y la sacó parriba. 

ENESA PARTE CUANDO LA BANDOLA ESTABA MUERTA. NADIE FABRICABA BANDOLAS 
BORACA? 

Si, como no, síse hacían, siempre se tocaba un poquito, Más bien pallá, 
pa Chaparnito, de donde somos Anselmo y yo, sí hay muchachos inte- 
resados en la bandola. 


¿ENTONCES USTED DICE QUE QUE EN ESA ÉPOCA LA BANDOLA NO SE ACABÓ DEl 
TODO. Y QUE SIEMPRE TENÍA SU € 2 

Asíes, quedó como una raíz, y esa raíz retoña por todas partes. 

Al poco rato su hijo llega, se sienta, revisa la afinación y registra los 


bajos de la bandola. Jiménez Leal -Guabina, cuando estamos en ríos 
y joropos- comienza a acompañarlo. 
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...síhay muchachos 
interesados 

en la bandola... 
quedó una raíz 
yesa raíz retoña 
por todas partes... 
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Orilla de río. como corresponde a quien fue, todarla vida, pescador y 
tocador de gabanes. Familia todavía hermosa y nutrida, pese a los 
golpes, que el músico nos relata y lamenta. La cara triste, y, como es 
usual en el llano, iluminada por las palabras bien dichas y afiladas, 


¿QUÉ EDAD TIENE, DON PABLO? ¿DESDE CUÁNDO ANDA POR ESTOS MUNDOS? 
¿Usted cree que yo me acuerdo? Yo sé que en 1926 que fue el año de 
la humareda, tenía yo como 7 años. Esefue el año que tenía uno que 


tirá el rumbo al cálculo, porque oscurecía y amanecía igual por el 
humo 


LESO FUE UN GRAN INCENDIO? 

No, eso es como cuando usted prende un fuego y se pone grueso el 
humo, pero no olía a humo, sino que era una oscuridá en el mundo 
entero, y duró 5 o 6 días. Yo me acuerdo de eso, y por ello creo que 
nacería como el año 18. Después, además de la bandola, yo trabaja- 
ba en el río, era pescador... -Una larga pausa- Siga preguntando. 


ANDAMOS ESTUDIANDO LA BANDOLA PARA QUE SE CONOZCA EN EL PAÍS, USTED SABE 
QUE ELLA TUVO UNA ÉPOCA QUE CASISE ACABÓ... 

Si, pero la bandola antes de que se acabara era la que reinaba, y 
ahora vuelve a mandar. 


¿QUIÉNERA EL MEJOR FABRICANTE DE BANDOLAS? 

No sé, se compraban en los negocios y eran muy buenas, las bandolitas. 
(Sigue aquí con el relato reseñado en el capítulo anterior, sobre las bandolas sin 
trastes y sobre cómo se los ponía el ejecutante)... Después de entrastada se 
pasa una cosa para alisar los trastes; se agarraban unas hojitas de 
brusca y se le pasaba para cambiarle el color y pa’ que durara un poco 
más. Sólo eran 5 trastes.. 


¿X LAS CUERDAS SIEMPRE DE TRIPA? 
Si, de tripa de ganado y de jabalí. 


No sé cómo decirle... ¡El arpa! Yo creo que tiene que haber sido el 
arpa. 

LA GENTE SE INTERESÓ MÁS POR EL ARPA? 

Eso es. porque por aqui no se conocía lo que era esa vaina del arpa. 
Una vez vino un arpisto de San Fernando y eso era una maravilla. 
todo el mundo contento porque había llegado un arpisto. A ese señor lo 
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Seagarraban 

unas hojitas de brusca 
y sele pasaba 

para cambiarle el color 
y pa que duraran 

un poco más. 


Además 

dela bandola, 

yo trabajaba en el río, 
era pescador. 
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54 / No pude averiguar 

3i se referia a una 

entrastadura diatonica. 
variable 

la tonalidad. 


55/ Esta afinación 
corresponde a la señala: 
da con el número 5. en el 

“Anexo 1 


56 / Lo de blancos y 
negros no son aquí 


Como puede 
verse en las fotografías 
nl Román Cordero ni su 
familia son más afro- 
venezolanos que el 
«blancaje» dela sociedad 
de Nutrias, 


Entrevista con 
Alberto Arvelo, 
Puerto de Nutrias, 

14 de febrero de 1993. 


acompañé al cuatro, porque no había más quien lo hiciera. Cu 


an 
era muchacho, todavía. no se había presentado el arpa. do yo 
Los tíos míos tocaban bandola y cuatro en los velorios, allí aprendi, 


pero antes había una cifra que no es iguala la de ahora. 


¿EN QUÉ SE DIFERENCIAN LAS CIFRAS? 
Antes había la cifra para el velorio por tono menor, no era tono mayor, 


¿AFINABAN IGUAL O LE CAMBIADAN LA AFINACIÓN? 
Se cambiaba la entrastadura aqui.54 Se bajaba la prima 


¿YNO SE BAJABA EL BORDON? 
El bordón nunca, se bajaba era la prima.55 


HÁBLEME DE LA MUSICA EN LAS FIESTAS, ¿CUÁLES ERAN LAS PIEZAS QUE MÁS LE 
GUSTABAN A LAS GENTES? 


Los joropos. Un baile se arrancaba con un seis por derecho, después 
un gabán, después un gavilán, luego un pajarillo, zumba que zumba y 
San Rafael. A la gente no le gustaba mas nada... además, tampoco 
había otra cosa. Los pasajes que había eran muy pocos. 


Y COSAS COMO PASODOBLES ¿NADA? 

No, nada de eso, cuando comenzaron a salir las sofónicas (tocadis- 
cos), fue cuando comenzaron a bailar los blancos, porque eso lo baila- 
ban los blancos, no los negros 56, Esas señoras que salían a bailar con 
zapatos de tacón alto y toda la vaina. Porque aquí era pura bandola 
que había. Y todo el mundo contento, hasta que se avecinó el arpa... 


¿NO HUBO MUCHACHAS QUE SE ANIMARAN A APRENDER A TOCAR? 

No, bandola no, nunca. Hubo, eso sí, una mujer arpista que llegó por 
aquí, era Cipriana. de los laos de San Fernando de Apure ¡Y mi coma- 
dre Cipriana Fama tocaba el arpa que era una maravilla! Había tam- 
bién muchachas que se animaban a cantar en las fiestas. Pero a tocar 
bandola. ninguna. 


Doce años. Y de ahi p'alante no la volví a soltar, hasta el percance 
que le dije. 

¿QUIÉN LE COMPRÓ ESE PRIMER INSTRUMENTO, YA PONERLE TRASTES QUIEN LOEN: 
SENO? 

Yo mismo me la compré. En ese entonces una bandola sólo costaba un 
bolívar. No, la música no la enseña nadie. La música es cerebro. 
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había la cifra 
para el velorio 

por tono menor, 
noera tono mayor. 


Porqueaquí 
era pura bandola 
que había, 

y todo el mundo 
contento, 

hasta que se avecinó 
elarpa. 


Demetrio 
AG! E 


El otro núcleo de la bandola barinesa -la otra macolla, como dice 
Jiménez Leal, ni tuvo relación con Anselmo en sus años mozos co 
ha recibido el impacto de los nuevos desarrollos del instrumento. Ey 
cuatro y las maracas tradicionales del acompañamiento, reciben agus 
el refuerzo de la charrasca. + 


En los campos cercanos a Pedraza, solo, en su pequeña casa, en una 
región de notoria raigambre indígena, Demetrio Aguilera abre picas 
de cuentos hacia un mundo maravilloso e invisible, con relatos que 
merecerían una larga relación a solas. Cuando lo encontramos, esta. 
ba ocupado en reparar su instrumento. 


-Esta bandola tiene por lo menos 12 años. Hecha en Batatal, en la 
cuesta de San Silvestre. 


¿QUE SE TOCABA CUANDO USTED ESTABA MUCHACHO? 

Pura bandola. Cuando yo me conocí de muchacho, era pura bandola, 
cuatro, maraca y charrasca. ¿Usted sabe qué charrascas son ésas? se 
agarra una vara de cubarro, se le saca la tripa, y le va haciendo 
muesquitas. Después usted agarra una paleta, o una costilla de ganao, 
yconeso la toca. 


¿QUÉ MUSICA TOCABAN? 
Joropo y pasaje, se lo llamaba transportao. Se tocaba gabán, tres da- 
mas, agua abajo, pato bombiao. Esa era la bomba, que se tocaba hasta 
cierto punto, de repente se paraban los músicos y las parejas,. Y en- 
tonces la pareja le echaba la bomba al parejo, y él le respondía. Las 
bombas eran versos: 


¿Dónde están los Santos 
palo de verde laurel? 
Túno supiste estimar 
al que te supo querer. 


Si, lo que llama cifra y rompía. La rompía es (canta): 


Catalina. Catalina 

Mañana me voy pa’ Francia, 
decime lo que querás. 
DeFrancia no quiero nada. 
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Cuando yo 
meconocide muchacho, 
era pura bandola, 
cuatro, 

maracas ycharrasca. 


¿CÓMO COMENZÓ CON LA MÚSICA? 

Tocando cuatro, cuando yo tenía 14 años, y tengo 74 primaveras. Y 

sunen $$ Denese luego, al poco tiempo, recuerdo, le puse atención a la bandola: fue 
o Pearse cuando me gustó el asunto. Y ya no me conformé con el cuatro. Porque 
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una bandola que la toque usté bien, eso suena mejor que un arpa.58 


Moises 
TORREALBA 


El capítulo último de este libro, que se refiere a los nuevos desarro. 
los de la bandola como instrumento nacional, trata de varios gran. 
des bandolistas que son, estrictamente hablando, de la gente de des. 
pués de Anselmo. Queremos cerrar esta visión del contexto inmedia. 
to de Anselmo, con un notable bandolista de las últimas generacio. 
nes de Barinas. Jiménez Leal nos lo presenta así: Después de Anselmo 
se producen dos cosas: se valorizan los viejos bandolistas, que son 
escuchados con renovado interés, y se crea una nueva escuela de 
nuevos bandolistas, que comienza por seguir su estilo, la técnica del 
doble golpe. Logran manejar los aires laneros a la manera de Anselmo 
y establecen lo que uno llama hoy en día, la Escuela Anselmera. Pero 
en Barinas, entre el 70 y el 80, se estacionó un poco la bandola en la 
imitación sin originalidad de Anselmo, dentro del repertorio tradicio- 
nal: pajarillos, seis por derecho, etc... Del 80 para acá, se ha desarro- 
Wado una nueva escuela, a nivel nacional, que es la superación de 
Anselmo, digamos, no como artista, sino en cuestiones de virtuosismo 
técnico. Pero Barinas es un caso especial. Después de Anselmo no se 
encuentra aquí el relevo hasta hace unos tres o cuatro años, que surge 
Moisés Torrealba, con 15 años, que es un muchacho muy talentoso y 
es el que hace el puente con Anselmo. Hijo de un profesor de arpa de 
la escuela de Música de Barinas, el muchacho crece en medio de la 
música, estudia solfeo, bandolina, cuatro, maraca, violín y es un mú- 
sico nato... Ahora, cuando tú le preguntas, ¿quién te enseñó?, te dice: 
nadie. 59 


Le comento, mientras vamos hacia la casa de Moisés, que esa es una 
respuesta muy frecuente entre nuestros artistas populares, que es 
de todas las artes y no se restringe sólo a los músicos. No creo que 
esta repetición sea sólo un modo de decir, un topos expresivo sin 
importancia. Pareciera provenir de algo muy serio y hondo, como si 
los creadores volvieran, en cada generación, a descubrir de nuevo 
los fundamentos de su arte. El andar sin maestros los obliga a bus- 
car, y les permite encontrar, en cada generación, sus raíces cultura- 
les y sus fundamentos. 


¿COMENZASTE CON LA BANDOLA COMO PRIMER INSTRUMENTO? 

Con el cuatro, por dos años. Después tuve una confusión: of un cuatro 
punteao de ocho cuerdas, un cuatro larense, que tocaba Segundo Páez; 
y le dije a mi papá que me comprara un cuatro de puntear y me compró 
una bandola. Y como el cuatro tenía la caja gordita, se parecía a una 
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Yo me iba 
alaescuela 

de musica 

con mi papa 
que era profesor 
de arpa y cuatro. 


bandola, y yo pensé que lo que mi papá me había comprado era un 
cuatro larense de puntear. Después él me enseñó un pasaje que se 
llama "Los Caracolitos” y de allífue donde comencé a tocar la bando- 
la que él me había regalado. 


¿TU SABES DE NOTACIÓN MUSICAL? ¿PUEDES LEER MÚSICA? 
Yo estaba estudiando, pero no voy a poder seguir porque me cambia- 
ron el horario. 


¿XENTONCESTE PUSISTE A DABLE A LA BANDOLA POR TU CUENTA? 
Si, yo me iba a la escuela de música con mi papá. que era profesor de 
arpa y cuatro . Y me ponía a aprender canciones. Y resulta que quien 
me enseñaba las canciones, una pila de valses y piezas, ni tenía idea 
de bandola, era un profesor de violín. 
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60 / Moisés Torrealba 
entrevista con Alberto 
Arvelo. Barinas. 

18 de marzo de 1993. 


¿SABÍA DARLE CON LA PAJUELA? 
No, él no sabía nada de bandola, le daba con la uña. como 


punteado 
un cuatro. Yo solo comencé a usar la pajuela. 


PARECIERA. QUE HUBIERAS NACIDO CON UNA PAJUELA EN LA MANO ¿DE QUIÉN APRE y, 
DISTE? <A QUIÉN VISTE TOCAR CUANDO ESTABAS APRENDIENDO? 

A Anselmo López, en un Festival de la Policía. Cuando salió el festiva; 
ése de la policía, yo tenia 8 años, sabía pasajes y cosas sencillas, y 
me inscribi en la mención infantil. Pero cuando fui a participar, todos 
los niños que se habían inscrito se habían salido y me metieron acon. 
cursar con los adultos. Quedé en el cuarto lugar y me gané una ban. 
dola y mil bolívares. Alli fue que vi tocar a Anselmo 


¿CUÁLES EL BANDOLISTA QUE TE GUSTA MAS? 

Detodos creo que más Héctor Hernández. Tú sabes que hay bando- 
listas que tocan sucio y no aclaran bien los puntos, pero éste toca 
mandao, volando y limpiecito. 


¿QUÉ TIENES PENSADO HACER TU AMORA? ¿TERMINAS LOS ESTUDIOS DE ELECTRICI: 
DAD.YLUEGO..2 

Cuando termine de estudiar busco trabajo y amortiguo con esto la 
bandola.60 


Cuando 
termine 

de estudiar, 
busco trabajo 
yamortiguo 
con esto 

la bandola. 


Moisés Torrealba con Jiménez Leal. | 


61 / Alirio Díaz, 
entrevista citada. 
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TRAMPA 
dela UÑA > 


En 1983 me puse de acuerdo con Alirio Díaz -con la extrema antici- 
pación de seis meses, y la mediación de un viaje suyo por la mitad 
del mundo- para reunirnos en Barinas los dos. a hacer algo como 
una fiesta, pero de algún modo, como una solemnidad. La idea era 
sentarnos con calma y sin interrupciones, a escuchar a Anselmo 
López, a su bandola y a sus ideas sobre su música. En el día estable- 
cido cumplió la jornada inolvidable, en la casa de un hato de mi 
familia, desolado y magnífico. No era esta reu: n primer en- 
cuentro para Alirio. Él nos dice: prácticamente vi nacer a Anselmo 
como figura pública nacional cuando vino a Caracas por primera vez. 
Simón Díaz hizo una reunión en su casa, y me dijo: quiero que vengas 
para que veas una cosa excepcional. Allí estaba Morella Muñoz y otros 
músicos 61... Alirio Díaz recuerda con meticuloso detalle aquel pri- 
mer encuentro. Han pasado como 20 años de eso. Esa vez él tenía 
una cantante que, con el acompañamiento de Anselmo, era una mara- 
villa. Yo creo que con la bandola la voz femenina es mucho más bella, 
porque su timbre agudo, en presencia de la voz agresiva, ronca, de la 
bandola, crea un conflicto lleno de hermosura: 
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63 / Saúl Vera. conver- 
sación con Alberto 
Arvelo, Caracas. 13 de 
mayo de 1993. 


Esta vez, en Barinas, revisó y preguntó, y volvió a escuchar los des- 
cubrimientos técnicos, los hallazgos expresivos y el inagotable re- 
pertorio de Anselmo. Ese respeto sin alardes, de quien vive sabiendo 
que la música es una tierra universal, donde los muros entre lo "po- 
pular” y lo “clásico” ocultan la unidad incuestionable de los princi- 
pios, no es un rasgo circunstancial en el gran guitarrista. Su rela- 
ción con la música popular no es un rasgo accidental de su biogra- 
fía. No es un adorno adicional a sus virtudes como intelectual y 
como creador: es la columna vertebral de su pensamiento y de su 
fuerza. 


Desde su primer disco, desde sus primeras presentaciones en Cara- 
cas, propiciadas y promovidas por Simón Díaz, Anselmo se ha insta- 
lado en las conciencias de los venezolanos, con una acogida y una 
unanimidad que no deja de producir asombro. Sin mezquindades, 
sin voces veladas, las viejas y las nuevas generaciones aceptan y 
respetan el magnífico torrente de música que ha abierto. 


En todas las largas conversaciones que, a través del país; nos con- 
dujeron a este libro, he escuchado un repetido mensaje de acogida. 
Ejemplo de esa voz, Saúl Vera, es de su bandola virtuosa y caraque- 
ña: Todas las bandolas de Venezuela se definen y son, antes y des- 
pués de Anselmo López. Definitivamente el aporte de Anselmo es 
invalorable. Yo estoy seguro que, de no haber existido él, yo no hubie- 
raconocido la bandola . Es más, después que escuché a Anselmo me 
puse a revisar otra gente, empecé a buscar, a Don Julián, a la revela- 
ción de aquel disco que hizo ese muchacho barinés: "Cuando los 
Bandolistas se Estorbaban”. Y me dije:no hay para donde coger, 
Anselmo López es el maestro, no hay otra afirmación posible, 63 


Tres rasgos complementarios, difíciles cada uno por si sólo, se unen 
en la figura de este barinés aguileño, para provocar, sin esfuerzo, la 
síntesis de tanto respeto y tanto juicio positivo: la creatividad técni- 
ca, la musicalidad impecable, y el gusto estético certero. 


Comencemos por la técnica. Anselmo es un creador, que transfor- 
ma las posibilidades de un instrumento milenario, y le abre brechas 
y salidas hacia territorios sonoros nunca pisados. 

Su revolución técnica, cuando fue presentado por primera vez ante 
el público, produjo un relámpago de sorpresa, una maravilla para 
los que escuchaban sonidos que eran inexplicables, que no se sabía 
de dónde venían. En los primeros tiempos la técnica estuvo acom- 
pañada de secreto profesional, sin que faltase quien se preguntara 
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según es tradicional en estos casos -si la nueva manera de tocar 
estaba emparentada con uñas olorosas a azufre. Todavía hoy se dice 
-en plenitud de cariño y admiración- que la nueva manera de tocar 
se basa en la "trampa de la uña de Anselmo”. p 


Hace diez y seis años, en los tiempos de la mencionada reunión con 
Alirio Díaz -y cuando ya había muchos bandolistas tocando de la 
manera anselmera- no se había hecho expresa la técnica, ni se co- 
nocía -nadie conocía, con excepción del propio creador- el proceso 
intelectual que había conducido a su descubrimiento. Hoy encontra- 
mos que Anselmo ha abierto las puertas de esa historia. Más aún, en 
el curso de nuestras entrevistas, ha facilitado el registro de su técni- 
ca, "posando”, deteniéndose en sus movimientos, y explicando su 
sentido. Como consecuencia de esto hemos logrado una serie de fo- 
tografías de rara valía para los estudiosos del instrumento. 


Recordemos el antecedente histórico ya citado, que nos da Mersenne. 
En el siglo XVII europeo, la bandola se tocaba de tres maneras dis- 
tintas: con pajuela agarrada con el pulgar, con pajuela amarrada o 
sujeta a otro dedo, o directamente con los dedos. Pero estos eran 
procedimientos excluyentes: se tocaba o con los dedos o con pajue- 
la. Lo que Anselmo descubre, inventa y crea es algo completamente 
nuevo. Una forma de ejecución con la cual es posible, simultánea- 
mente, pulsar las cuerdas de dos maneras diferentes, una para las 
notas altas, y la otra para los bordones. Es este rompimiento con 
una tradición secular, y posiblemente milenaria, lo que produjo, como 
un relámpago. posibilidades polifónicas impensables con las técni- 
cas originarias. 

Anselmo describe así el proceso que lo lle 


al descubrimiento: 
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64 Anselmo López, 
conversación cit 


65/ ibid 


Yo tenia un amigo, guitarrista clásico, aquí en Barinas. Me puse a es. 
tudiar cuál era la técnica que él utilizaba en la mano derecha para 
tocar y acompañarse al mismo tiempo. Los guitarristas clásicos le dan 
alos bordones con el pulgar hacia abajo, y a las cuerdas altas con los 
otros dedos... Mientras habla, su diestra cuenta lo mismo que sus 
palabras. Primero la coloca como en una guitarra clásica (con los 
dedos apoyando, al pulsar, sobre la próxima cuerda, según la mejor 
escuela). Luego asume la posición de la bandola anselmera, y los 
dedos muestran en detalle cómo fue descubriendo la doble pulsa. 
ción... Yo me dije, en la bandola, lo que hace el pulgar de la guitarra 
clásica yo lo voy a hacer con la pajuela, y las notas altas la toco con 
otro dedo.54 


De ese dicho al hecho sonoro, hubo un largo trecho de aprendizaje, 
O, para hablar con más propiedad, aprendizaje no, porque no había 
de quien aprender, sino de invención, de construcción de un mundo 
técnico y sonoro. Fue caminar por tierras nunca oídas. Al principio 
no sabía exactamente lo que buscaba. Poco a poco, en las prácticas 
solitarias, la polifonía fue surgiendo, y las voces del instrumento 
aprendieron a apoyarse y a complementarse mutuamente. 


¡SE ACABÓ EL ARRINCONAMIENTO!... 


La nueva relación con la bandola transformó su vida como artista. 
Hasta ese momento, Anselmo estaba metido en la música, por lo 
que parecía ser un callejón sin salida. Tocaba bien un instrumento, 
pero este -considerado por todos como muy inferior al arpa apurefia- 
no tenía futuro. Anselmo, además de la música, tenía trabajo esta- 
ble. Primero había sido miembro de la Guardia Nacional, y luego fue 
agente de la Policía de Barinas. Cultivaba, además, otra vocación 
suya no musical. Cuando estuve en la Guardia Nacional -nos cuen- 
ta- me dieron la oportunidad para desarrollar otra vocación que siem- 
pre había tenido: la de barbero. Desde chiquitico me encantaba cor- 
tarle el pelo a todo muchachito que se me ponía por delante. Y en el 
cuartel tuve la suerte que me pusieron a peluquear, y cogí una gran 
práctica. Por eso después, aquí en Barinas, puse una barbería, y fui 
barbero muchos años.5 En resumen, el manejo del instrumento 
que lo haría famoso, y que él conduciría a niveles de perfección nun- 
ca escuchados, era percibido por todos, pocos años antes de su gran 
descubrimiento, como una afición musical sin ningún porvenir. En 
esos tiempos -que podríamos llamar la Edad Media de la bandola 
barinesa- Anselmo llegó incluso a dejar de tocarla durante algún 
tiempo. 
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671 wia. 


De esa situación de estancamiento no lo sacó ninguna fuerza exte- 
rior, ningún maestro, ningún viaje, ninguna lectura. Fue el juego 
vivo de su talento con las posibilidades del instrumento, lo que abrió 
la brecha que cambiaría su destino. y -de paso- el de la música ins- 
trumental popular de Venezuela. Esto fue, como ocurre con muchos 
hallazgos importantes, imperceptible en sus inicios. Primero la prac- 
ticó a solas, semanas y meses y años, sin conciertos, sin reconoci- 
mientos, en el laboratorio fecundo de los amigos y las serenatas. 


-Yo me la pasaba por ahí, todas las noches, dando serenatas con Tirso 
Urbina. -nos cuenta- Iban permanentemente mi compadre Tirso, Anto- 
nio Brito, Pedro Brito y otros tantos que se asomaban a verme tocar un 
rato. 


¿XDE ALLÍ FUE SALIENDO EL REPERTORIO? 

Asi es, fui entrando en la práctica para buscar el logro de la nueva 
técnica, con la pajuela hacia abajo yjalao con la uña hacia arriba, de 
manera que tenga sonido, 66 


Y así, en un intenso esfuerzo creativo, en los primeros años de la 
década de los 70, el barbero y policía, desconocido y sin padrinos, 
creó la técnica, el estilo y los repertorios, que en brevisimo tiempo se 
le impusieron al pais musical como algo digno de admiración y res- 
peto. La fuerza de algo nuevo, de hombre amaneciendo, se hace pre- 
sente en su personalidad desde que comienza sus investigaciones 
para desarrollar el nuevo estilo. El compositor Jiménez Leal lo re- 
cuerda as 
-Mi primer contacto con la bandola fue exactamente con un personaje: 
Anselmo López, cuando yo, de 22 años, y era Director de Cultura del 
Estado. Nunca habia visto una bandola, aunque soy del estado Barinas, 
hasta elaño de 1969 cuando lo conocí. Para esa época Anselmo no era 
muy conocido y no tenía proyección de ningún tipo. Yo en realidad. en 
ese momento, no vi la dimensión que le veo hoy en día. 


LY CÓMO FUE QUE SE APARECIÓ ANSELMO? ¿CÓMO LLEGÓ ELA TI? 

Anselmo llegó a la Casa de la Cultura solo, dijo: Mire, yo soy Anselmo 
López, yo toco la bandola y quisiera que usted me ayudara porque 
quiero grabar un disco en 45, con dos pasajes. 


DESPUÉS DE ESO ¿QUÉ PASÓ?. 

Entonces yo le dije como todo un ejecutivo diplomático: “esto es muy 
interesante, déjame eso aquí para estudiarlo, para llevarlo a la comi- 
sión", que quería decir que le iba a preguntar al gordo Manuel y a 
Nelson Morales.67 


Poco tiempo después, como un incendio, la música del barbero-poli- 


63 


88/.Jiménez Leal, loc. cit., 
agrega las siguientes con- 
Sideraclones: Hay un deta» 
ue técnico muy importance 
tiene que vercon un per- 
Sonae que ahora está en 
Barquisuneto,peroen aque 
la época trabajada en una. 
disquera en Caracas. Se 
lama Alejandro López. tie- 
ne el gran mérito de haber 
logrado darle un sonido 
de radio. capaz de transmi- 
sión por la radio, aia mur 
sica popular venezolana. a! 
arpa yala bandola en par- 
cular, Porque Alejandro es 
aquien se le ocurre ia idea. 
de ecualizas los instrumen- 
tos típicos llaneros, para 
que suenen' en radio. Yet 
Primer bandolista que tra- 
bajó con Alejandro Jue 
Anselmo. Es signifeattvo 
Que el instrumento nace 
para ta gente. tiene presen: 
cia en la comunidad. gra- 
ctas a su nivel técnico. Sí 


noceria nadie todavia. que 
no fueran los propios 
banidolisa. Musical y téc- 
icamente salió un lengua 
Je nuevo para Venezuela y 
(Para elmundo. Estas apre 
Eiaciones se complemen- 
tan con las de Ismael 
Querales sobre las espe- 
cificidades de la divulga- 
ción de la música llanera 


(ef. Cape. Y) 


cía se impuso, Apareció el respaldo, ya mencionado, de un artista 
muy conocido y muy relacionado, Simón Díaz. Se movió una disquera, 
y se produjo un disco que marcó época en la historia de la música 
venezolana. Fue una confluencia de circunstancias afortunadas, como 
si todo en el país propiciara el advenimiento de la bandola nueva, Le 
preguntamos a Jiménez Leal, testigo de excepción en el proceso, 


CUANDO HAS VUELTO A ESCUCHAR ESE PRIMER DISCO ¿CÓMO TE PARECE Si VEJECI 
CIÓN EN TÉRMINOS DEL ANSELMO LOPEZ DE LA MADUREZ? F 
Cuando Anselmo lo grabó, él ya estaba, para mí, en su madurez 
interpretativa. Si alguna virtud tiene Anselmo, que tiene muchas, es 
que él sigue siendo inmensamente creativo, a diferencia de otros que, 
aún dentro de su técnica, lo superan en virtuosismo. Suena a frase 
hecha, parece mentira pero es verdad y hay que decirlo: Anselmo es 
un poeta de la bandola, no solamente es un gran intérprete, sino un 
gran poeta. Cuando agarra una bandola para tocar un pajarillo, ese 
pajarillo nunca lo había tocado antes. Esto me consta, porque yo soy 
su compañero de música, su acompañante de muchas oportunidades, 
nosolamente cuando tiene que dar conciertos, sino cuando nos vamos 
de parrandas. Y sé que el viejo Anselmo ( como le decimos por aquí) 
nunca ha tocado dos veces igual la misma pieza. 


Sales de un selva profunda, 
y cada vez que sales no te he visto... 


¡Esos! Es exactamente esa experiencia. Anselmo es un paisaje, siem- 
pre con lugares nuevos. Cuando agarra la bandola, y no está inspira- 
do, no toca. Cuando toca es paisaje, ya no existe zumba que zumba. ni 
pajarillo, ni existe la periquera. Dejan de ser distintas de él. Con su 
primer disco, ya era un maestro en plena madurez. De allá en adelan- 
te lo que ha hecho es soltar su poesía, pero la maestría ya la tenía 
totalmente. Ahora vive mds, esa es la diferencia, seda menos postin, 
yes mds tranquilo, mds puro. Elanda en lo que se anda, no es posible 
la pose en él. Tú lo conoces, sabes cómo es su vida diaria. Vive a 
plenitud ... Su vida y su música son una misma cosa, y le da el valor 
que ella tiene.58 


Las nuevas posibilidades, que él le abre a la bandola, y que ya se 
han concretado en desarrollos posteriores, hace lícito comparar la 
importancia relativa del descubrimiento de Anselmo, al de la pulsa- 
ción apoyada en la guitarra clásica, -obra sucesiva de Aguado y 
Tárrega- que modificó para siempre la manera de ejecutar el instru- 
mento, tanto clásico como popular, y que condujo inevitablemente 
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hacia la técnica que Segovia volvió de uso universal en el presente. 
Los acontecimientos se precipitaron después del disco. De descono- 
cido, hacía apenas un año, Anselmo López fue a Caracas y a París, a 
tocar en prestigiosas salas de conciertos. La bandola barinesa había 
sobrevivido y crecido. 


Pero aún quedaba una cuenta por saldar, la de “la vaina esa del 
arpa", que nos decía el viejo Santamaría. La de la presunta inferiori- 
dad de la bandola como instrumento de primera magnitud en los 
Joropos. Veamos, en una conversación con Anselmo, la situación y 
el desenlace, 


-Hay algo muy interesante que quiero contarte para esta historia de la 
bandola, Para elaño 73, me parece, yo tuve la oportunidad de partici- 
paren un festival de música llanera en San Fernando de Apure. Por 
Barinas fuimos, yo con la bandola y Alexis Corona con el arpa. Dos 
conjuntos a ese festival, donde estaban participando arpistas de ran- 
go conocidos como Amado Lovera, Cándido Herrera, Rafael Angel 
Aparicio, y otros buenos que no recuerdo. Había en total 28 conjuntos 
de arpa, cuando yo llegué con la bandola . Yo iba muy asustado. pero 
me decía; "bueno, yo vengo es a dar un paseo por San Fernando”. 
Porque creía, porque estaba seguro, que no iba a hacer nada... nien 
un décimo puesto. Y hubo una gran sorpresa, una conmoción cuando 
el jurado dio el veredicto, porque me nombran como segundo puesto, 
obtenido con la bandola ante 27 conjuntos de arpa. 


Claro, la bandola aplastó a 27 arpas. Decían los arpistas "¿Cómo es 
posible que Anselmo López haya quedado en segundo?”. Barinas tam- 
bién se llevó una gran sorpresa. 


Creo que ese fue el gran momento, la bandola tenía como 5 años circu- 
89 / Conversación cit. lando con el disco y ese fue el golpe completo. 69 
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La bandola 
SAGRADA y PROFANA 


Además de los joropos y las fiestas, la bandola es el instrumento 
litúrgico fundamental de los de las festividades populares articula- 
das en el ciclo de los velorios. Su música se diferencia grandemente 
de los joropos y pasajes, por su ritmo binario lento, muy lejano del 
vertiginoso compás terciario de los golpes; y por las varias voces de 
su canto polifónico, contrapuestas agresivamente al tañido solitario 
del cantante en las otras modalidades de la música llanera. Las 
melodías y las letras son viejas, arcaicas, y algunas, como el Con- 
dolirio (El Conde Lirio, o Conde Olinos ) viven allí intactas desde el 
cancionero castellano del siglo XV. También la melodía introductoria 
de la bandola es llamada cifrado, en fiel acatamiento de modos de 
decir antiguos y olvidados. Es interesante constatar que la cifra que 
toca Anselmo -el movimiento melódico que acompaña el canto- al 
igual que la que tocan todos sus discípulos, no tiene el golpe doble 
de la nueva técnica. Desde el punto de vista de la ejecución, de la 
poesía -que.posee títulos fijos, es decir letras fijas, no improvisadas- 
y del ceremonial, los velorios construyen una resurrección perma- 
nente de las más antiguas tradiciones, y un ejemplo de cómo las 
innovaciones no destruyen, sino que se entretejen y acabalgan con 
las formas originarias. 


Desde hace más de veintiseis años Anselmo ha propiciado el renaci- 
miento de esos ciclos espirituales, que incluyen todas las formas 
musicales del llano, puesto que su parte final es un baile tradicional 
de joropo. 


LOS. CAMPOS DE CHAPARRITO?. ¿CUÁLES SON SUS PARTES Y CÓMO SE ORGANIZA EN 
SUASPECTO MUSICAL Y RITUAL, 

Desde que yo tengo conciencia, los velorios los hacían todos los años, 
el mes de mayo en Chaparrito, que era muy despoblado, había un 
mínimo de 12 0 15 velorios, porque cada quien en su casa hacia su 
cruz, la decoraba y atin cuando fuera con un solo cuatrista lo canta- 
ban. Eso no ha sido nunca, ni será, un acto comercial. porque es un 
acto que se hace para el deleite de la gente del pueblo, del caserío, El 
velorio se estuvo realizando más o menos hasta los años 50 ó 60. Pero 
de allí para acá empezó a desaparecer, Entonces. se me ocurrió ha- 
cer un velorio de Cruz de Mayo en el barrio. Allí me di cuenta de que el 
evento había gustado, a pesar de que no hubo promoción, estuvo total- 
mente copado de gente. De allí para adelante decidí hacerlo en la 
propia ciudad, en el casco de Barinas. Y he seguido todos los años, 
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La bandola 
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con muchísima gente. De manera que se puede decir que los veloriog 
están rescatados. 

Sorprende la seriedad ritual, con la cual asume Anselmo este resca. 
te. En 1993 me dice que poseen un terreno en Barinas, y piensa 
construir en él una "capilla" -techos sin paredes, con grandes espa. 
cios abiertos- para que se celebre permanentemente en ella la festi. 
vidad sincrética de los astros de la Cruz del Sur y de la memoria de 
Cristo. Nos describe el proyecto con entusiasmo. 


¿HAN COMENZADO A APARECER GENTES QUE HACEN VELORIOS POR SU LADO, ADE. 


Hay muchos que están comenzando a hacerlos. Por lo menos por acd, 
por esta zona de Nutrias donde estamos hoy, en los municipios Sosa, 
Rojas y Arvelo Torrealba. A veces, cualquier día, uno pasa por aquí y 
se encuentra un Velorio. Porque mientras que el Velorio de Cruz es 
fijo en mayo, el de Santos puede realizarse en muchas fechas. 
Habla entonces Anselmo, como leyendo en un santoral, que se sabe 
de memoria, de los principales momentos para sus fiestas cíclicas: 
El 1° de noviembre, dia de Todos los Santos, el 2 de febrero, día de La 
Candelaria; el 19 de marzo, día de San José, y luego viene el 16 de 
julio, día de la Virgen del Carmen, después el 30 de agosto, día de 
Santa Rosa, el 31 de agosto, día de San Ramón. Esos son los santos 
más conocidos, aparte que también se le puede hacer una promesa a 
José Gregorio Hernández, a la Virgen de La Coromoto, o a otro santo, 
en cualquier fecha. 


¢ SIEMPRE, PARA CUMPLIR LA PROMESA. SE CANTA CON VARIAS VOCES? 

Si, siempre cantan tres voces. El estilo que yo hago es el estilo barinés, 
el que se le dice tono de rompida. Aunque hay lugares por alld, por los 
llanos de Apure, que cantan hasta cinco, y además tienen otra manera 
de hacerlo. En Chaparrito lo cantaban tres,no aceptaban un cuarto. 


PERO YO HE ESCUCHADO ALGUNA VEZ MUCHOS CANTANTES QUE REPITEN LA MISMA 
YOZ. COMO EN UN CORO, 


Bueno, eso es lo que no me gusta en el velorio apureño. Siempre la 
primera, la segunda y la tercera voz deben ser diferentes. Y se ponen 
a cantar 4 o 5 personas, pero siguiendo lo que hace la última voz, la 
más grave ¡Yo no le veo necesidad a esa repetición! El canto justo 
tiene que ser así: debe haber uno que llama, ése es el que sale con la 
Primera voz alta. Es el que dice la letra, el que la está dando a conocer 
con la gente; y atrás sale otro más bajo y el tercero, que es más bajito 
todavía. Porque hay muchas letras, y son viejísimas. Nadie sabe quién 
las hizo, pero por lo menos sus huesos deben estar convertidos en 
tierra Un título, porque cada canción tiene su título, se lama El Condo- 
lirio, que tiene muchos versos. El primero dice: 
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Se levanta el Condolirio 
la mañana de San Juan 
adarleaguaasücaballo 
alas orillas del mar. 
Mientras su caballo bebe 
alli se sentó a cantar. 70 


Dicen que esa es una letra que tiene mas de 300 años. desde que 
España trajo a Venezuela el desarrollo de un velorio de Santo. Mira la 
cantidad de años que tiene y todavía figura y seguirá figurando. 


70/ ibid. A continuación se transcriben otros fragmentos de esta interesante 
entrevista: Para el Velorio de Santos hay una letra que dice asi: "4 esquinas tiene el 
paño/y cuatro tiene la mesa /cuatro son los sacramentos / que reza el padre en la 
Iglesia’. Esta copla identifica que se trata de un velorio de Santos. ese es el primer 
canto del velorio y en el de la Cruz hay uno que dice: "Santísima Cruz de Mayo/con 
tufustdn colorao / que te lo hizo Jesucristo /con sangre de su costao”. La mayoría 
delos cantos conocidos tienen sus títulos, y los que cantan -el que llama y los que 
siguen- deben saberlos. Pero en Apure meten mucho embuste, lo que hacen es 
improvisar, acordándose de cualquier hecho que haya sucedido. Entonces ellos 
comienzan a hablar de eso -inclusive hasta de una vaca. un becerro.un toro muerto- 
y se ponen a hablar del animal durante el desarrollo de un tono. Los que hacen eso 
no saben lo que es un velorio y no entienden nada de estas cosas. 

Te voy a decir algunos títulos de letras. Una se llama "Santísimo Sacramento”, este 
es un pedacito del primer pié: "Santísimo Sacramento |, pa’ ónde vas tan de maña- 
na? /Avisitar a un enfermo / que está postrado en la cama”. Hay otro que se llama 
“San Pedro y Santo Tomás” y dice el primer verso: “San Pedro y Santo Tomás / se 
fueron a cantá al cielo. / San Pedro se lo ganó/ porque le cantó primero”. Por alli 
hay otra letra que se llama la Virgen y el Niño, dice así: "Salió la Virgen y el Niño / 
por el portal de Belén / y en el camino del cielo / pidió el niño que beber”. Esta 
canción sereflere a la parte más religiosa de nuestra religión cristiana. -A.A. ¿Se 
cantan con las mismas cadencias musicales? -A.L. Si. eso sí eso se llama cifra y 
esta cifra es más o menos igual para todas las letras. Hay cifras en mayor, en 
menor y en cualquier tonalidad. Por ejemplo, la de Sol Mayor identifica plenamente 
eLestilo barinés, este no es el canto corrio -no es el que tiene los cambios dei tipo del 
tono rompio, como es ese del pajarilio- sino que tiene cambios tipo pasaje. ALA. Me 
interesa eso que dices, que el tipo de pasaje, es diferente del tipo de joropo, que es 
corrido. -A.L. El pasaje sale de tónica, se va para dominante, y vuelve a tónica antes 
de seguir para otro tono. Mientras que el corrio da la vuelta y vuetve al mismo pues- 
to, sin regresar a la tónica. Con el tono de Sol Mayor es en el único en el que se puede 
notar la diferencia: con este hay que transportar la bandola bajándole el bordón. La 
cifra no se hace en un solo tono, se puede hacer en mayor. menor, según como le 
quede la parte para la ejecución del cantador. 

J.J. Castro. ¿Eso se hace sobre la marcha del canto?-A.L. No, el cantador tiene su 
música, que es la que decide el cambio de tono, hay unas en tono más bajos y otras 
más arriba, y entonces el cantador que es el que sabe, y que está veterano en eso, 
nose deja envainar por cualquier músico y le pide al músico el tono tal. que es con 
el que él puede cantar. 
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71 Margit Frenk 
Alatorre Cancionero de 
Ror Viejos. Univer- 
sidad Nacional Autöno- 
ma de México, México 
1961, p.. 280. 


724 cit. Bewer. op. cit. p. 18. 


PARÉNTESIS 
SOBRE LAS COPLAS 
DE LOS TIEMPOS DEL REY 


Tiene estricta razón histórica Anselmo. Lo que acaba de cantar, 
aprendió en su primera niñez nadie sabe quién la hizo, y por lo me. 
nos los huesos de los que las hicieron deben estar convertidos en porvo, 
La historia del Condolirio es poesía de la más clásica, de la más pura 
cepa de nuestra lengua. Una autora ilustre, M.Frenk, confirma en 
que son muy viejos esos versos, y afirma que este famosísimo roman- 
ce, del siglo XV o antes. es cantado hoy en todas partes:7 las coplas 
en cuestión son más viejas que nuestro descubrimiento, 


y 


Es un milagro del habla la supervivencia de un caudal inestimable 
de romances medievales y renacentistas, en el corazón de la socie- 
dad latinoamericana. Y un misterio del habla el que ese tesoro haya 
permanecido durante siglos desconocido por completo. No para todo 
el mundo, por supuesto, sino para esos académicos y profesores, 
que sienten ingenuo y sincero deleite en encontrarle las raíces y las 
semillas “clásica” a cuanto poema pueden -siempre y cuando aque- 
llas raíces sean escritas por gente de su propio mundo. 


En cualquier caso, hay un hermoso desquite en todo esto. En torno 
alos romances de América Latina se invierten los valores y el senti- 
do de los términos "arte culto” y "arte popular". Porque el arte culto 
español y latinoamericano -afanoso de modas y admirablemente 
ciego a la trabazón rítmica de su habla- decidió y decretó hace mu- 
cho la extinción definitiva del romance octosilábico. Hacer versos, ya 
desde los tiempos de la Elegía de los Varones Ilustres (1589) de Juan 
de Castellanos, era entre nosotros medir el habla con la vara italiana 
del endecasílabo. El endecasílabo, que fue un magnífico enriqueci- 
miento para nuestro arte literario, se convirtió en pobreza, cuando 
se asumió la posición -servil o embelesado- de que la nueva poesía 
implicaba la muerte del romance y la copla, las formas originarias 
del ritmo poético de nuestro idioma. Miguel Antonio Caro, como ejem- 
plo de una ceguera generalizada, compara el triunfo irresistible de 
la tendencia italiana de la poesía española, con la victoria de la poe- 
sía de corte griego en el imperio romano, y considera negada la 
poesía española tradicional por los nuevos elementos.7? Ello impli- 
caba, por supuesto, que la tradición oral de la poesía vencida había 
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737 Beutler. op. cit. p. 
207. La autora hace 
referencia ala Historia, 
lela literatura de Nueva 
Granada, desde la 
Conquista hasta la 
Independencia. de José 
de Vergara y Vergara. 
Bogotá 1867. 


74 / Eaos fundamentos 
frecuencia desatendidos. 
por los traductores y los 
tratadistas, sin embargo 
1os idiomas muestran 
tuera de toda duda 
predileceion 
posible hoj 
entera antologia de la 
literatura italiana, por 
-jemplo, sin encontrar 
en etla un sólo ejemplo. 
de octosilabo, Lo mismo 


ocurre con el francés y" 


bles, y negarlas es 
causarles violencia. Lo 
val no quiere decir que 
no debemos importar 
ritmos, porque ellos 
Abren nuevos fulgores a 
los tempos del habla - 


desaparecido. En consecuencia se escriben sesudos tr 


tablecen la negación de la existencia de una co 
tradición de los romances en Latinoamérica.73 


uidad de la 


Pero el arte popular, culto respecto a los fundamentos de su propio 
idioma, conocía y pensaba y seguía diciendo las cosas en las formas 
primordiales del habla de Castilla. Hay algo más hondo que el estilo: 
el ritmo interno de cada habla, y el español es, en su base y esencia. 
octosilábico.?4 


Así, cuando, para el deleite universal, Menéndez y Pelayo abrió para 
la conciencia de Europa y América el milagro del romancero 
traidicional, que él había encontrado vivo en los campos de España: 
y cuando en 1905-6 Menéndez Pidal -después de publicar el Can- 
cionero- viaja por América Latina, para buscar los romances cläsi- 
cos vivos entre nuestras gentes, se produjo un asombro, casi un 
cataclismo de revalorización de la poesía española medioeval y 
renacentista. Fue entonces cuando los sabios, los eruditos, los aca- 
démicos, descubrieron que en todos los campos, en todas las aldeas, 
y pueblos y barriadas, que en la memoria de todas las viejas y todos 
los niños había vivo un manantial de poesía mayor, como lecho y 
fundamento de su habla cotidiana. Todos los niños sabían y saben 
versos, que son más viejos que el español en América. En algunos de 
ellos los verbos se conjugan siguiendo un vosotros implícito, desapa- 
recido hace siglos en nuestros usos: 
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Hilito, hilito de oro 

que buscando las del Rey 
que por el camino han dicho 
que lindas hijas tenéis. 


Otras reviven el incansable viaje de aquél Mambrú que se fue a la 
guerra / hay qué dolor, qué dolor, qué penal... y que es de fama tan 
enorme que hasta Goethe le dedica un poema.75 Es esta remem. 
branza una memoria plural que está casi siempre, acaso siempre, 
vinculada a la música, -vuelve Mambrú con su do, re, mi, do, re, fa, / 
no sé cuándo vendrá- Ese es el pasado poderoso del Condoliro de 
Barinas, inmensamente difundido en España y en América. En su 
+ 399-943. admirable Estudio sobre el Romancero Español en Colombia,76 Gisela 
Beutler recoge, provenientes de muy variadas localidades de ese país, 
9 versiones del romance, que guardan -al igual que el barinés- sor- 
prendentes semejanzas con las versiones originales de España, El 
nombre del protagonista varía, pero en todas las versiones es alguien 
que se levanta / la mañana de San Juan / a dar agua a sus caballos 
/a las orillas del mar. También en todas las versiones hay una ma- 
dre que dice, más o menos, alevántate hija mía / alevántate a escu- 
char / que aquella es la sirenita / que ya te viene a buscar. Y también 
siempre la madre es cruel -o celosa- y termina mandando matar a la 
hija y al que la viene a buscar 


En la compilación de Beutler, varía mucho el nombre de quien lleva 
a beber el caballo, en el portón del primer verso. Hay muchas versio- 
de Venezue- nes del poema, de origen español y latinoamericano””, (damos tres 
Noticias del renee & en el Anexo IM). Encontramos, por ejemplo: madrugaba el Conde 
Vista, República Dom Olinos (que es el nombre castellano más tradicional); Levántase el 
ein aero Rico YA niño Lirio; Se levanta el niño Conde... Evidentemente las gentes de 
América, poco interesadas y poco conocedoras de asuntos de condes 
y realezas, conservaron el sonido puro, para el juego de la imagina- 
ción y de la rima, y fabricaron desde este palabras y sentidos. Así 
pasa con los versos que aparecen más frecuentemente en Colombia: 
se levanta el corderillo /la mañana de San Juan, ¡Extraño animalito 
que lleva a beber a su caballo, canta como sirena, y provoca amores 
y odios en mujeres poderosas!. Que yo sepa, este personaje no reci- 
be en ninguna parte el magnífico y misterioso nombre llanero de 
Condolirio. 
Volvamos al contexto del Velorio, de antigüedad vivida y cotidiana, 
en donde los octosilabos tienen permanente residencia entre noso- 
tros. 
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La música 

yloreligioso 

en esta tradición, 

estan ligados al lenguaje 

propio de la bandola. 

Este es un rito, 

y no hay forma de que el arpa 
pueda penetrar 

en el espíritu viejo de la bandola. 
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Esto se mete 

porque pertenece al folklore, 

ylos santos, que están en su fiesta, 
reciben ese manojo de música 

el cual les pertenece a su rito. 
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ra, tienen que tapar los santos para poder comenzar la cola de velo- 
rio. Se tapan con una sábana blanca y se le dejan sus dos velas 
prendidas adentro. Ellos quedan alumbrados, pero ne tienen chance 
de ver el desarrollo de la fiesta que les pertenece. O sea que la alegría 
continúa pero ellos están tapados al público. No vamos a decir que 
porque lleve la palabra velorio es una tristeza. Velorio no es triste, va 
mucho mas allá de eso. 
41: Hay una solemnidad, diría yo, pero no una tristeza. Ese paso del 
tono al baile, yo lo veo un poco como el día de la patrona o del patrón 
en las fiestas de los pueblos. Hay la misa y cuando termina alli se 
arranca pa’ la plaza y comienza el baile, la otra fiesta. 
AL: Sí, hasta el momento de la misa, uno la esta oyendo totalmente 
concentrado, pero al salir a la calle ya está buscando otro aire, la di- 
versión, el trago, y uno se alegra mucho más. De igual modo pasa en el 
velorio, durante el desarrollo, en la primera parte, se puede tomar aguar- 
diente; pero después que se prenden las velas y se tapan los santos, 
se puede tomar más. 
Aa: La diferencia estaría en que en el velorio a veces puede ser el 
mismo dueño de la casa el que esté cantando, y que él y los músicos 
hacen el oficio de sacerdote. No necesitan de una persona distinta de 
la familia y del pueblo congregado para ese oficio. Pero en la misa, a 
pesar de los cambios que ha tenido, los feligreses son unos espectado- 
res, no hacen la misa. 
AL: En el velorio que vamos a hacer el 19 de marzo, me vas a ver 
cantando en mi casa. La norma de un velorio es toda la noche, desde 
las 7 hasta las 6 de la mañana, y cuando a las 6 se sacan los santos, 
cada uno agarra un santo y una vela y se le da una vuelta alrededor 
de la casa. Cuando es el Velorio de Cruz, ése no tiene procesión. pero 
en el de santos sí. El dueño de la casa está pendiente, mirando el reloj, 
para sacar la procesión. Los músicos van adelante con los cantado- 
res, se camina un pedazo y se canta hasta que llegan de nuevo al 
lugar y los colocan dentro del altar. Allí la dueña de la casa está espe- 
rando. con una sábana blanca, y tapa totalmente los santos. Para ese 
momento ya el arpa está afinando y dice el dueño de la casa: "¡Arran- 
781 Anselmo Lopes, QUe CON el joropo el arpista!" y la gente a bailá, hasta que el cuerpo 
cowersaconet aguante?8, 
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El arpa es para el baile, 
cuando se acaba el velorio 
ysetapan los santos o la cruz. 
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CAPITULO II 


LA 
BANDOLA 


‚Si, yo diría que Guaribe ahorita 

no tiene con quién medirse, 

en cuanto a la bandola. 

Aquí hubo un movimiento que reventó 
de lanoche ala mañana, 

que fue como una cría. 

Reventó un nidal de bandolistas 

y todos buenos. 

JULIAN CAMACHO. 


Cantador de golpes. 


(aquí estamos frente a} 


Una revelació, 
de ese genio o instinto arménico,... 
que surge de una actitud 

que no está definida 

nada más por el virtuosismo, 

sino por una comprensión 

que viene de adentro. 


ALO Diaz 
Concerusta de guitarra. 


INVASION 
YABAJERA 


9 Los criterios son: a 
que este arte tiene sus 
orígenes en tempos 
remotos e inmemoriales, 
Y b) que éi no es 
producto de personalida- 
des históricas concretas, 


El movimiento musical de San José de Guaribe es campo propici 
para asombros, como si hubiese sido diseñado a propósito para ro; 
perle a uno todos los esquemas de comprensión y definición del arte 
folklórico (término indisolublemente vinculado, conceptual e históri- 
camente, con el de arte popular ). En primer lugar tenemos que 
preguntarnos: ¿No es acaso lo folklórico un tipo de actividad tradi- 
cional, cuyos orígenes se pierden en la memoria, y que constituye 
una supervivencia de una época remota? ¿Y no es el arte folklórico 
producto de un pueblo indiferenciado -eso es justo lo que quiere 
decir folk- y nunca de individualidades históricas concretas? 


Si tomamos los dos criterios implícitos en las preguntas anteriores 
para definir el arte popular-folklörico 79 y se lo aplicamos al magnifi- 
co proceso de la bandola cordillerana de Guaribe, nos encotramos con 
que de ninguna manera podría este ser calificado como folklórico. Vea- 
mos por qué: 


En primer lugar su uso no es ni tradicional ni inmemorial. Si uno 
toma en cuenta la elevada calidad de los ejecutantes y su extraordi- 
nario número -casi inexplicable en una comunidad de ese tamaño- 
resulta difícil aceptar que el instrumento es un recién llegado, y sin 
embargo, a principios de siglo no había nadie que lo tocara en Guaribe. 
La bandola llegó en el año 1931 y la trajeron a Los Cantiles y La 
Cubanera (caseríos del Municipio Guaribe) los bandolistas 
barloventeños Juan Rebolledo, Manuel Marcano e Inocencio Marcano 
-nos dice Tibaire Rojas en su excelente estudio sobre la bandola cor- 
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80! Rojas, Tibaire. 
Hacia ta contextualizactén 
dela bandola cordilerana 
y sus especies musicales: 
golpe yabajero y canto 
uno y uno, Proyecto. 
Archivos Regionales. 
Centro para las Culturas 
Populares y Tradieiona- 
les. Consejo Nacional de 
la Cultura. Edición 
Multigraftada, Caracı 
1990. La investigación 
de Rojas sobre la 
bandola de la región, 
seria un hecho excepeio 
fal en cualquier parte 
del pais. Este estudio —y 
otros que actualmente se 
realizan, promovidos por 
el Instituto de Estudios 
Superiores Armando 
Reverón— así como las 
labores de coordinación 
Y promoción del Ateneo 
local, le otorgan al 
movimiento de la cultura 
Popular de San José de 
Guaribe el raro privilegio 
de ser un movimiento de 
intensa vitalidad 


81 /Alejandro Anzola 
Pararid, conversación 


En torno a esto, Tibaire 
Rojas agrega: Colneidi- 
mos conet Prof. Ramón y 
Rivera (1989) en que el 
término Yabajero proviene 


señalamiento por referirse 
altono Yabajero que se 
canta en Yaracuy. En et 
caso del Golpe Yabajero 


las poblaciones del 
Guapo y Río Chico. que 
están ubicadas en un 


dillerana $9 - y con el instrumento vinieron las modalidades espe 
cas de su música, para conjunto instrumental y cantante, el jem x 
¡Yabajero". Incluso la extraña designación del golpe fundamentos = 
la región hace referencia a su origen forastero. Parariá, e] mejor cons. 
tructor de instrumentos de la región nos dice: cuando la bandas, 
entró a la zona de Guaribe, llegó por una fila hasta a las montañas 
cercanas a San José, y venía de El Guapo, que es abajo. Su golpe c 
“diabajero”, de allá abajo, y de allí salió el nombre "yabajero" Fr 
utilizamos en la regién.81 


Aquí tenemos un proceso inverso al de Barinas. En el llano, en ja 
primera mitad del siglo, comienza el proceso de crepúsculo, de ruina 
y desarraigo. En Guaribe, en cambio, la bandola es lo nuevo, lo que 
está en expansión. lo que invade y se apodera de nuevos territorios 
Culturales, en detrimento de los otros instrumentos. El cantante 
Julián Camacho nos dice: Siempre hay una persona de mayor edag 
que recuerda los tiempos de antes, y te dice: tócame un pasodoble, 
Porque aquí el violín ocupó el primer lugar por mucho tiempo, hasta 
que lo desplazó la bandola, y el violín era pasodobles, valses, meren- 
gues y pasajes... Todas las grandes fiestas eran amenizadas en vio. 
lin.83 

De igual manera Tibaire Rojas: 

En los salones de Guaribe se bailaba solamente con violin, porque las 
Jamilias fundadoras del pueblo: Rojas, Espinoza, González, Armas e 
Itriago, lo consideraban más elegante por su vinculación con los salo- 
nes europeos. Estas familias de ascendencia española, poseían häbi- 
tos de la vieja oligarquía, a pesar de que políticamente se vincularon 
con los movimientos liberales. Todavía la bandola no había llegado a 
Guaribe; la llevaron a La Cubanera y a Los Cantiles en 1931 los 
bandolistas barloventeños Rebolledo y los hermanos Marcano.S4 


En Guaribe esos tiempos son de alegría, había una efervescencia de 
amanecer y de surgimiento, cuando la bandola bajó de sus montes, 
para ser bebida por la gente del pueblo, que no se cansaban de escu- 
charla. Juan Esteban Garcia, el gran maestro del golpe yabajero. 
nos cuenta los tiempos cuando él, capitán de la invasión sonora, 
descendía desde los montes de La Cubanera, sobre San José de 
Guaribe, en unos fines de semana de extensión un poco peculiar, a 
incendiar la población con su música. Eran tiempos de transición en 
donde la bandola y el violín se enlazaban, se apoyaban, y -segura- 
mente- se influían mutuamente. 


-Yo trabajaba en La Cubanera, tenía animales, gallinas, ymeibaa 
Guaribe, a tocar los sábados, a hacer fiestas muy sabrosas. Hubo una 
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Rebolledo hasta tos 
aon Re serios Bosa, 


La Unión. Los Cantiles y 
LaCubanera. 
Aeste golpe se te lama. 
tambien Relancino y 


de Guaribe, 
op. cit. pag. 33. 


83 / Julián Camacho, 
conversación con 
Alberto Arvelo, San José 
de Guaribe. el 8 de 
febrero de 1999. 


84 op. cit. pag. 
19. 


85 / Juan Esteban 
Garcia, conversación 
con Alberto Arvelo e 


6/Rojas. op. elt. p.22. 


7 ¡Juilán Camacho, 
conversación eit. 


¡Dios mío! con Rafael Esteban Rojas, que fue famosa. Ese me tuvo 
una vez 6 noches y 6 días, que terminaba la noche y comenzaba el día 
y nojallaba nadie cómo dormir. Se me pusieron los ojos como tizones, 
porque no había manera de coger el sueño ¿Usted sabe lo que es 
oscurecé, y amanecé y volvé a oscurecé, y amanecía y volvían a po- 
nerse las noches, por 6 noches seguidas? ¡concho, yo no resistía más! 
¿CANTANDO Y BAILANDO? 

Tocando y bailando y cantando, y Rafael Esteban meciéndose en un 
chinchorro. Casino comía, bebiendo ron con agua, no juegue! 
¿HABÍA YA OTROS BANDOLISTAS EN EL PUEBLO? 

Sí, ¡cómo no!, ya había llegado la bandola, se estaba tocando mucho. 
Me acompañaban Ramón Martínez, que tocaba el violin. y estaba tam- 
bién Marcano, había una pila de gente. 

¿HABÍA MUCHO VIOLIN ES ESA ÉPOCA? 

Claro que sí. Estaba ese Ramón Martínez que le dije, ese que es más 
mayor que yo y ese hombre que tocaba como un tigre. Cada vez que yo 
llego allá a él le gusta tocar conmigo, tocando regocijaos, tocando las 
fiestas, tocamos pasodoble, o merengues. Después que llegué, la ban- 
dola se extendió, y le fuimos enseñando a ese poco de gente... Allí 
tengo bastantes discípulos.85 


Algún tiempo después de esas incursiones iniciales. cayó en manos 
de la bandola el último reducto que conservaba la música tradicio- 
nal, el de los bailes de la alta sociedad. La bandola echó definitiva- 
mente raíces en Guaribe, desde que Rafael Esteban Rojas, Angel 
Rosendo González y el Negro Rojas la entronizaron en los salones de 
baile, de los cuales desplazó al violín. De las familias de Guaribe 
surgieron también buenos bandolistas como Gaspar Solórzano y Ovidio 
Arenas.88 


Como recapitulando el triunfo, uno de los más talentosos veteranos 
del golpe yabajero, el cantante Julián Camacho, nos dice: 


-Sí yo diría que Guaribe ahorita no tiene con quien medirse, en cuanto 
ala bandola. Aquí hubo un movimiento que reventó de la noche a la 
mañana, que fue como una cría. Reventó un nidal de bandolistas y 
todos buenos... Hace poco hicieron aquí un encuentro de bandola con 
la gente de El Guapo, pero que va, lo que pasa es que aquí en Guaribe 
se ha venido cultivando la bandola, Gaspar (Solórzano) ha sido funda- 
mental aquí, después de la herencia de Juan Esteban García. Guaribe 
es una población pequeña con 80 bandolistas buenos.87 


La tremenda dinámica del proceso de Guaribe, bastaría, por sí sola, 
para imponer una revisión de la concepción del arte popular, que 
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quieren verlo como algo detenido, como el vestigio de una: 
creadoras que ya no existen, Ya hemos hablado de esto en e] libro, 
pero quiero invocar, con Unamuno, que es necesario repetir a diario 
lo que a diario, de puro sabido, se olvida. Recordemos, pues, que esa 
visión del arte popular detenido no tiene solamente significación teó- 
rica. Escudados en ella hay quienes propugnan que el respaldo ae 
los organismos Públicos y privados debe restringirse a la recolección 
y reproducción del arte popular ya clasificado y catalogado. 


S fuerzas 


Si esto fuera una mera posición -o, incluso, una mera obsesión. 
intelectual, podríamos descutendernos de ella, y dejar que cada quien 
piense y viva como le plazca. El problema es que esas ideas no se 
quedan en ideas, sino que se quieren convertir -y se han convertido. 
en politica. Esto nos obliga « algunas breves consideraciones, Esta. 
mos de acuerdo con que «lebe haber una disciplina que estudie 
todas las manifestaciones musicales "tradicionales" que las clasifi- 
que, las analice y trate de eutenderlas. Al hacer esto, por supuesto, 
la ciencia debe ser fría y objetiva, Pero, para que esta objetividad no 
se vuelva agresión, hay un cosa que es indispensable dejar perfecta- 
mente en claro: que el arte no es ciencia, y todo lo que pueda estu- 
diar la ciencia, en términos de definiciones conceptuales, explora- 
ciones genealógicas etc. no llega a la especifidad del mundo de lo 
hermoso. La pretendida sustitución de las valoraciones artísticas 
por consideraciones científicas, es un resabio positivista que ha re- 
sultado del todo estéril en la crítica del arte. Porque nada sustituye 
la comprensión -y la valoración- de una inteligencia cultivada, en 
función creadora o en función critica. 

Zapatero a sus zapatos. La ciencia tiene como atribución suya des- 
cribir, clasificar, sistematizar y comprender las cosas como son, como 
se muestran. Pero se sale e sus confines -y no sirve para nada- 
cuando se mete a establecer normas, ya sean de conducta ética o de 
conducta estética. Por ello ningún estudioso del arte popular tiene 
derecho a declarar muerta la cultura de la cual este arte nació y a 
tratar de paralizar los cambios que surjan en ella. Si a estos clasifi- 
cadores y fosilizadores dogmáticos se los hubiese dejado actuar, si 
hubiesen tenido capacidad para tomar decisiones, en base a su pro- 
yecto de conservación de las formas musicales detenidas, ni Juan 
Esteban García ni Anselmo López hubieran podido crecer hacia su 
arte originalísimo, no hubieran tenido espacio ni oxígeno cultural 
para su desarrollo. Porque estos dos genios populares no repiten 
nada, porque han creado vertientes polifónicas y harménicas inédi- 
tas en el viejo instrumento que heredaron. Habíamos venido a Guaribe 
desde Clarines, con la guía y el apoyo del pintor Manuel Espinoza, 
con el cual, durante casi toda una vida, he revisado el tema de las 
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Yo trabajaba en La Cubanera, 

tenía animales, gallinas, 

y me iba a Guaribe, a tocar los sábados, 

a hacer fiestas muy sabrosas... 

una vez 6 noches y 6 días, 

que terminaba la noche y comenzaba el día 
yno jallaba nadie cómo dormir. 
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Manuel Espinoza 
en su casa de Clarines, 
Alirio Díaz. Alberto Arvelo 
y JJ.Castro, autores 

de este libro. 


raíces culturales, y de su permanencia en las innovaciones y las 
rupturas revolucionarias de los estilos. La conversación en torno al 
asunto, que se volvió obligante en el transcurso de aquel viaje, sigue 
con plenitud de vigencia. Pero debemos regresar, desde este parén- 
tesis que creo necesario, hacia las concreciones de los sonidos de 
Guaribe. 


LA BANDOLA QUE ES PATO YAGUASO 
Y EL CANTADOR QUE ES GUABINA. 


El golpe yabajero, corazón de nuestro tema, es una compleja estruc- 
tura musical y coreográfica, en donde la bandola -acompañada de 
cuatro y maracas- realiza un diálogo con el cantante, que es 
escenificado en los movimientos del baile. Tanto la música como el 
baile, a su vez, desarrollan el dramático enfrentamiento de la guabi- 
na y del yaguaso. La guabina es el pez ágil, es el cantante, y es la 
mujer que danza. La bandola es el pato yaguaso, que encierra a su 
presa, y es, así mismo, el hombre en la danza. Caracterizado por la 
improvisación permanente de letras y música, el golpe se mueve dentro 
de un ciclo de fases necesarias, tales como entrada al transporte, 
llamada de yaguaso o encierro, salida de transporte... Régulo 
Hernández, brillante bandolista y compositor de la última genera- 
ción, nos dice -ilustrándolo con ejemplos musicales- la estructura 
del golpe. Son palabras cuyo sentido se articula en la compleja cul- 
tura del golpe, con los embates y rencillas fingidas, dentro del juego 
del instrumento, el cantante y los protagonistas del baile: 
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Cada uno de ellos 
tiene una personalidad 
tan marcada, 

tan relevante, 

que es señal que éso 
les viene de atrás. 


Gaspar Solórzano 


Régulo Hernández 
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88 / Regulo Hernández. 
Conversación con Alber 

to Arvelo, San José de 
Guaribe, el 6 de febrero 
de 1993. El trabajo de 
Tibaire Rojas nos da es- 
tos datos adicionales: Re. 
cibimos información de 
Gaspar Solórzano sobre la. 
estructura del Golpe 
Yabajero, det cual dice 

no siempre es la misma y 
señala 3/ormas: A.- Con. 
guabina en Sol Mayor. 
Sus partes son: Pasaje, 
Entrada altransporte. Liar 
mada de guabina o encie. 
rro. salida dei transporte. 
B.- Con yaguaso en Re 
Menor o Mayor. Sus par- 
tes son: Pasaje. Entrada 
ai transporte. Llamada de 
yaguasooencieroy Sa- 
Uda del transporte. C- Con 
yaguaso y guabina en Re 
Mayor, sus partes son: 
Pasaje. Entrada al trans- 
porte. Llamada de guebina. 
Llamada de yaguaso y sa- 
lda det transporte. op. cit. 
p. 35. 


89 /Alirio Díaz, conver- 
sación con Alberto 


-Todo esto es una relación del músico con el cantador, y det homb, 
con su pareja de baile. Elgolpe comienza con una lamada de, pe 
dola. que representa al pato yaguaso. Luego entrati cantador Ye: 
gún el criterio del bandolista, puede llamarlo todas las veces que quie. 
ra. 5, 10, 20 veces... Y luego está el encierro, que es lo propio, 

el cantador se siente acorralado y trata de salirse del cerco de la ban. 
dota. También en el baile el hombre, que es el pato yaguaso, enciem, 
ala mujer, y ella, como guabina que es, trata de salirse. Despues 
bandolista. por medio de la música le hace unas llamadas, y despues 
van, como quien dice, saliendo del transporte. Tanto el cantador como 
la pareja saben que ya el golpe va en salida, hasta que se lega al 
trancadito de despedida. 88 


Así como la historia del golpe yabajero no se pierde en la bruma de 
los tiempos, tampoco es cierto que sus creadores sean figuras poco 
deslindadas de la comunidad en donde brotan. Por lo contrario, uno 
de los rasgos más interesantes de esta comunidad de artistas, es la 
reciedumbre de la personalidad de cada uno de sus protagonistas, 
que se deslindan y delimitan con respecto a los demás sin ningún 
alarde, con la tranquila coherencia de las distinciones bien funda» 
das. 

Alirio Díaz nos dice, refiriéndose a los músicos que conoció en Guari 
-He observado que cada uno de ellos tiene una personalidad tan mar- 
cado, tan relevante, que es señal que eso les viene de atrás, Es una 
actitud que no está definida nada más por el virtuosismo, sino también 
de una comprensión que viene de más adentro. Me llamó la atención, 
porque cada uno tiene su personalidad, su momento de participar, sin 
que ninguno sobresaliera sobre los otros. Ellos tienen sus propios mé- 
ritos, ese conocimiento total tiene que venir de muy atrás, porque nadie 
se lo puede enseñar...89 


Considero que esta sagaz observación de Alirio Díaz, que he leído y 
releído muchas veces, está cargada de profundas claridades y clari- 
ficaciones. Para él la existencia de un horizonte común, un conoci- 
miento total, un trasfondo -eso que llama Heidegger mundo en su 
teoría del arte- se hace patente y se revela justamente porque las 
figuras individuales son autónomas, se deslindan perfectamente y 
no se copian entre si. Son -cada uno de ellos es- manifestaciones 
propias, amaneceres específicos, de un fuego que viene, que tiene 
que venir de muy atrás, permanente en sus pulsaciones y silencios. 
Sigamos escuchando los comentarios del gran guitarrista, después 
de una inmersión entre los bandolistas de San José de Guaribe, con 
motivo de este libro: 

-Elviaje fue sorprendente para mi porque yo creia que la bandola se 
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Uno de los rasgos 

más interesantes 

de esta comunidad de artistas, 
es la reciedumbre 

dela personalidad 

de cada uno 

de sus protagonistas. 


habia limitado a ciertas áreas, a una ciertas muestras, y este viaje 
Guaribe significó la revelación de nuevos matices de ese instruas 
matices expresados por unas manos juveniles comolas de Réguy 
Hernández, que me inducen a pensar que hay muchos rasgos en ese 
instrumento, diferentes a los tradicionales de otras partes de Vena. 
zuela, como las del llano. 
A pesar de que yo siempre había considerado ala bandola como un 
instrumento monódico, melódico y percutiente en gran parte, encuen. 
tro, como una revelación, que Régulo Hernández, es un artista polo. 
nico, armónico, Lo que él hace con el instrumento es más armonía que 
melodia. Ese genio o instinto armónico de Régulo revela lo que la cultu, 
ra del artista nuestro siempre ha alcanzado a través del cuatro, El 
cuatro fue siempre armónico, no fue nunca solista o polifönico, como lo 
fueron por ejemplo los vihuelistas con la vihuela de cuatro órdenes, o 
como lo hace Fredy Reyna con sus cosas. Pero aquí encontramos la 
bandola y el cuatro ejecutados, por unas manos naturales, por un jo- 
ven artista que no ha tenido nunca las concepciones académicas que 
ha tenido Fredy. 


-Juan Esteban García -observa Arvelo- quien lamentablemente no 
estaba en San José ayer, es el gran creador de esa bandola yabajera 
armónica. 


-Yo tengo unas grabaciones de García, de hace varios años, y me voy 
a poner a escucharlas con detenimiento. Esa cosa de llevar del cuatro 
ala bandola resulta incluso más significativa -y de mucha originalidad 
creadora- porque la bandola no tiene una afinación que permita facili- 
tar esa cualidad armónica, no es un instrumento para tocar acordes, 
sin embargo, en este joven yo lo he visto. 

No se puede pretender que el bandolin, o el violin, o la bandola, sean 
instrumentos ideales para practicar acordes. Eso para mifue el descu- 
brimiento mayor. Puede ser una nueva vertiente para desarrollar en 
los futuros bandolistas. Serviría para sembrar estas cualidades, que 
lo que hacen es enriquecer el instrumento y enriquecer la tradición con 
nuevos matices. Al punto de que yo creo que Régulo podría llegar a 
tocar sin necesidad de cuatro. 

También me impresionó el gran sentido rítmico de sincopas, que, sin 
embargo. es más usual dentro de nuestras tradiciones. Pero lo intere- 
sante de lo que escuché ayer, es que se logran casi con los mismos 
efectos, los mismos sonidos que Anselmo, sin hacer un contracanto 
con un dedo que toca junto con la pajuela. De ese sentido, vigoroso y 
agresivo, que es lo que caracteriza a la bandola, tiene mucho también 
ese joven. Ayer tocó mucho Gaspar, que fue su maestro. También me 

90 wa gustó mucho el cantante Julián Camacho, 
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revela loquela cultura 
delartista nuestro 
siempre haalcanzado 
a través del cuatro. 


91 


91/ Ismael Querales. 
conversación con Alberto 
Arvelo. Caracas, 20 de 
bril de 1993 


EL PADRE DEL GOLPE. 


Al igual que Anselmo en Barinas, el movimiento de Guaribe s 
la sobre la obra formidable de un creador, Juan Esteban García, El 
uso polifónico de la bandola, que asombra a Alirio Díaz, es obra Su) 
en buena medida. El Ismael Querales de larga amistad y mucho to. 
car con el maestro guaribeño, nos dice: 
Juan Esteban produce una transformación completa en el manejo del 
instrumento. El toque central -que fue el que él aprendió, porque fue ct 
que llegó de El Guapo hasta Guaribe- era más sencillo, más. ‚Punteadito, 
La bandola llevaba la melodía, simplemente. Juan Esteban trabajó 
con acordes completos, eso es de él, es creación suya. Y él es el que 
mejor domina esa técnica. Ello lama “tocar doble", como si fuera. acom- 
pañamiento y canto a la vez.91 


e insta. 


Hablar con Juan Esteban personalmente fue un grato baño de paz, 
Ninguno de los artistas populares destacados con los cuales he tra. 
tado es tan puro, tan sin distancia de su oficio de hombre cotidiano, 
que, en el caso suyo, significa campesino. Y a casi nadie he escucha. 
do tan poderoso, tan avasallante, en la integración de su vida con la 
calidad de su música. Llegamos, J. J. y yo, a su casita en Sabaneta 
-más allá de la última calle, apoyada en un conuco que él mismo 
cultiva y que nos mostró con orgullo- con Ismael Querales de ba- 
quiano. Estando allí nos dimos cuenta de la enorme cercanía del 
viejo montañero, con este fecundo ejecutante y compositor de las 
nuevas generaciones, que toca con bandola barinesa de cuerdas sen- 
cillas. Vimos que se veían con frecuencia, y en el lazo del afecto, y en 
el lazo del mucho estudio y el mucho tocar juntos, percibimos la 
base de aquella continuidad y aquel misterio, que -como bien obser- 
va Alirio Díaz- va más allá y más hondo que el virtuosismo. 


JUAN ESTEBAN GARCÍA... (tocando) Esto es «Los Cantiles», que es donde yo 
nací ` 


¿ESUN PUEBLITO. O ES CAMPO? 

Campo sí, vecindario, perteneciente a San José de Guaribe. Yo nací 
allá, y mi mamá, y mi papá también, Mi papá era arpisto, tenía su 
arpita, y yo recuerdo que yo era carajito, asi de chiquito, él me daba las 
maracas y yo lo acompañaba ¡Debe haber sido un arpa llanera porque 
era chiquita, y sonaba durísimo! 

Y recuerdo que una vez me llevó él de maraquista, y a él se lo llevaron 
pa’ otra parte, y me dejó en una casa de alguien. '¡Cuídenme ese mu- 
chachito!” le dijo a la familia. Y me pusieron en una troja, a media 
noche me dieron ganas de oriná, y no podía bajar. Porque pa’ subir a la 
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Juan Esteban Garcia 
con Ismael Querales. 


troja ponían un palo grueso, le hacían escalinatas, y no tenía 
dero para uno bajarse. Y tuve que orinarme arriba de la troja, porque 
era muy carajito cuando ya salía a tocar maracas en los bailes, 
¿YESE FUE EL PRIMER INSTRUMENTO QUE TOCASTE? 

Asi es. Y después, ahí fue que yo of unos negros cantando. A esos 
negros, concho, la cara no se les veía, era una música bonita, y yo les 
tenía miedo. Y me metía debajo de la cama pa' verlos cantá sin asus. 
tarme, eran los guarañeros. Lo que más me impresionaba era una mujer 
grandota bailando, era grandísima. Y después descubrí que eran hom. 
bres vestios de mujer, pero cantaban bonito esa gente. Después de eso 
yo le cogía el hilo a mi mamá, porque no se conocían las cuerdas, cogía 
una tablita, le hacia un hueco y les ponía las cuerditas, corticas. Mi 
mamá me regañaba: ";Muchacho, me estás botando el hilo!" y yo se- 
guía, le pegaba una sirena atrás, y me pegaba a tocar con mi vainita. 


¿UNA LATA DE SARDINAS? 

Sí La Sirena, y tocaba eso como cuatro. Porque yo veía la gente tocar, 
y decía };Cönchale, esta gente toca sabroso!".. Después me compraron 
un cuatrico de verdad y yo me puse a tocar, a silbar yo mismo, los 
valses, los pasajes... Hasta que conocí a Manuel Marcano, que era el 
que tocaba estas bichas ( muestra la bandola ). Me oyó, lo acompa; él 
me preguntó que quién me había enseñado. "Nadie, yo mismo que me 
enseñé”, Tocö muchas horas, y para el tono que se salía con las pie- 
zas, ahí estaba yo, acompañándolo, completico. Yo no me pelaba. En- 
tonces me dijo, Yo lo voy a enseñar a tocar bandola, porque nadie lo 
enseñó a tocar cuatro y está tocando cuatro". Inclusive él no sabe tocar 
cuatro... Y toca su bandola. ¿Qué le parece?. Sigue tocando su bando- 
la, y vive en Cúpira, en el estado Miranda. 


Después conocí al Indio Marcano, su hermano, ése me cargaba, me 
llevaba en peso en los pasos de río. Me tenía que agarrar, porque yo 
estaba carajito y no podía con el agua. Me llevaba a tocar a San José 
de Rio Chico, y yo lo acompañaba. Cuando él dejaba la bandola y se 
iba por ahí, yo me ponía a practicar con ella. Y oía que la gente decía 
"¡Cónchale, ese muchachito toca mejor que el Indio!". Después me ajunté 
con Juan Rebolledo que le decían El Papaúpa de la Bandola de Bar- 
lovento, Juan Rebolledo Hernández. 

Tuve con él como dos años, me quería como a un hijo. Compraba, por 
ejemplo, seis litros de caña, pa’ hacé cachapa, los días domingos. Me 
mandaba pa’ un cañaveral por allá a zumbale machete ... y tumbaba 
como una hectárea de conuco, y la gente bebiendo caña. Y yo les decía 
"¡No trabajen tanto, cuidao como se cortan un pié!" Rascaos y conten- 
tos estaban, y ellos me decían: "No se preocupe, mijito". 
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Como una hectárea de conuco limpiaba, y entonces la sembrábamos 
de maíz. Y cosechábamos, Juan Rebolledo y yo, por allí por la costa 
del río del Guapo, hoy en día le llaman Barro Seco. Yo le saqué un 
pasaje; que se llama así, Barro Seco. 


¿QUÉ TAL ERA COMO BANDOLISTA REBOLLEDO? 

Era el mejor bandolista de Barlovento. Y no sabía tocar cuatro, esa es 
la broma, pero lo acompañaban a él y... y estaba uno que llaman el 
Canten, que tanto le daba a esas maracas como cantaba bueno. 


¿XLAS BANDOLAS ERAN ASÍ COMO ESAS. CON BASTANTES TRASTES? 

Sí, como estas. Que las hacía Angel Matute, allá en San José de Río 
Chico, ¿Tú sabes cuánto costaba una bandola? 80 bolívares. Pero 
una belleza de bandola. porque les ponía la boca e nácar, bonita, 
dibujaítas y sonaban esa bandolas... eso fue como en el año 30, más 
o menos, yo era un carajito como de unos 16 años y ya estaba tocan- 
do la bandola, la aprendí con un cuatro, por medio de un cuatro, por- 
que la bandola era muy grande, esa bicha no me cabía en la mano 


¿LE CAMBIABAS LA AFINACIÓN? 

Sí, afinaba el cuatro como bandola y cuando agarré la bandola por 
pimera vez ya tocaba. Lo primero que aprendí es este pasajito, que te 
voy a pronunciar. Ese fue el primero que él me enseñó, me lo dio Ma- 
nuel Marcano, y es muy viejo... (Toca el pasaje) ése lo tengo yo por ahí 
como un recuerdo. Y de ahi me fui agarrando todos los pasajes que 
tocaban esas gentes, y después que toqué lo de ellos, comencé a sacar 
lo mío. Por ejemplo Los Cantiles, ése que toqué al principio, el Barro 
Seco, donde vivía Juan Rebolledo, que es así: ( Toca)... Después yo 
tocaba Los Yaguazos y un poco de esos golpes... To' esa gente se ha 
ido muriendo, to' esa gente que cantaban antes, bonito. Que cantaba 
mejor que Erasmo, el que me acompañó la vez que grabamos un disco 


ISMAEL QUERALES: Mira Juan, ¿Tú no empezaste primero tocando arpa? 
Bueno, mi papa dejó el arpita, y entonces yo me ponía a jurungala y 
cuando acordé estaba tocando. Yo ponía mis hermanitas a bailá, pero 
cuando acordaba jallaban el arpa destemplá. Y era el hermano mío, 
que la destemplaba. Y después me la quebró, pero para entonces ya 
yo tocaba bastante, y entonces comencé con una bandolita, con una 
bandolita chiquítica que sonaba como una bandolota y con eso hacía- 
mos allá unos grandes bailes en Los Cantiles, una cosa alegre. 


¿YA ENESA ÉPOCA ESO LO LLAMABAN “GOLPE YABAJERO? 
Sí como no, eso se tocaba allá en San José de Río Chico, en Los Can- 
tiles y toda esa zona era el mismo toque, si señor. Mi mamá mantenía 
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dos tinajotas, las llenaba de carato, ¡concho, sabroso ese carato}, 
gente iba a comé y ella le ponía queso e mano, gallina sudá. Aug 
pasaban esa gente días. Después yo me le esperdigaba; me iba por un 
año, y cuando volvía por allá ‚eso era una fiesta. à 


Cuando escuché este relato en su casita de campo, pasaron por mi 
memoria unos versos de las Elegias de Juan de Castellanos, que 
reaparecen cuando escribo este texto. La presencia de soldados no 
le quita al poema español la poderosa tranquilidad del campo. De 
alguna manera ese fragmento trae espontáneamente, de los fondos 
de mi conciencia, la visión integrada de un espíritu festivo perma- 
nente y antiguo. Lo transcribo como parte de mi comprensión y mi 
vivencia: - 

Pasaban pues la vida dulcemente 

Todos estos soldados y vecinos, 

Donde la fresca sombra y dulce fuente 

AL corriente licor abre caminos 93, 


¿4.QUÉ EDAD TE FUISTE DE ALLÍ PARA SAN JOSE DE GUARIBE? 

Bueno, iba siempre, los sábados. Yo trabajaba en La Cubanera, tenía 
animales, gallinas, iba a Guaribe, usted sabe... (Relata aquí las tocadas de 
varios días seguidos que recogemos más arriba) De allí de San José de Guaribe 
me pegué a trabajá en el Ministerio de Obras Públicas, que le decían 
antes y ahora es de Comunicaciones %, 


DESPUÉS DE ESOS TIEMPOS, QUE HACÍAN ESOS PARRANDONES TAN SABOROSOS, SE 
VINO Y DEJÓ TODO ¿PORQUÉ? 

En dos oportunidades me contó Juan Esteban, casi con las mismas 
palabras, el relato de su desarraigo. Uno de los más grandes artistas 
del país es sacado de su mundo, de la comunidad espiritual que 
había ayudado a fundar, por el acto arbitrario del dueño del terreno 
que cultivaba, y por la ausencia de autoridades que lo protegieran. 
Desde su casita, mientras habla, veo el conuco que sigue cultivando 
con esmero. Siempre sigue siendo esto en él un modo de vivir, un 
modo de alma. 


-Yo me ocupaba de la música y del trabajo en el campo. Bueno, suce- 
dió que un señor me dio un rastrojo, para que yo lo trabajara a medias, 
era como hectárea y media. Entonces el señor se fue a operar un her- 
nía que tenía y cuando regresó a la casa le preguntaba a la gente: ¿Y 
Juan Esteban sembraria el conuco que le di a medias? Y la gente le 
decía: "claro que lo sembró, y lo tiene bien limpio”. Mira, yo lo sembré 
todo, una parte de quinchoncho, otra de caraota. y el maíz bien bueno. 
Después, un día jallé las matas de maíz trozás. 


96 


Yo me ocupaba de la música y del trabajo de campo. 

Un señor me dio un rastrojo, para que yo 

lo trabajara a medias, era como hectárea y media. 

Y cuando él regresó a la casa preguntaba a la gente: 

¿Y Juan Esteban sembraría el conuco que le día medias? 

Y la gente decía: " claro que lo sembró y lo tiene bien limpio". 
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El me dijo, fui por allá y como no tenia juerza pasé el machete y troc 
una cuantas matas de maíz... Después me puso una traba, me dijo, 
mire, "¡Usted no va a coger una mazorca de maíz hasta que no se se. 
que todo!" Eso no era lo que habíamos quedao de acuerdo. Y le dije yo, 
que va, yo le voy a decí una cosa Rafael, mejor es que usté se coja la 
mitá de ese conuco, me deja la otra mitá a mí. Entonces se presentó 
con un perito, puso unas puyas y dividió la tierra como él quiso, 
Sino hubiera sido por ese señor del conuco yo hubiera seguido en mi 
trabajo, ese señor se murió, miserablemente, y si él hubiese sido un 
hombre bueno no hubiera muerto así. Y yo no me hubiera salido de 
allá, 


DESPUÉS DE ESO, TÚ Y QUE ESTUVISTE UN POCO DESANIMADO CON LA BANDOLA? 
De broma no dejé la bandola, pero después la gente me decía: "¡No 
Juan, no la abandones!" Y me animaron otra vez. Después me robaron 
una bandola, pero con el tiempo, tuve hasta seis, 


ANTES DE DESPEDIRNOS ¿CÓMO TE PARECE LO QUE HACES EN LA FUNDACIÓ! 


DONDE LE ENSEÑAS BANDOLA A ESOS MUCHACHOS? 

¡Una maravilla! De alí ha salido mucha gente buena. La bandola va 
p'arriba, la guaribeña, en San José de Guaribe, en todas partes se 
toca la bandola, hasta lo muchachitos se enamoran de ella.95 
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La bandola va p'arriba, 

la guaribeña, en San José de Guaribe, 

en todas partes se toca la bandola, 

hasta los muchachitos se enamoran de ella. 
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CAPITULO IV 


LA BANDOLA 
GUAYANESA-ORIENTAL 


-¿Quién te enseñaba a tocar? 
- Naturaleza. 

Ami no me enseñaba nadie. 
Naturaleza. 


MANUEL PANTOJA 
Bandolista 


INFLUENCIAS 
de dos 
RENACIMIENTOS 


Un rasgo fundamental distingue el desarrrollo contemporáneo de las 
bandolas de Barinas y del Centro, del proceso correspondiente en 
Guayana y Oriente. En aquéllas se producen explosiones interiores, 
generadas en las tierras materiales y espirituales de los respectivos 
instrumentos, bajo el impulso genial de sus dos grandes ejecutantes. 
Es bueno recordar que no hubo influencia alguna de otro tipo de 
bandola, ni en el proceso revolucionario de Anselmo ni en el proceso 
evolucionario de Juan Esteban. No sabían ellos nada sobre los desa- 
rrollos del instrumento en otras partes del país, y, por supuesto, no 
tuvieron noticias de los triunfos de otros bandolistas nacionales, sim- 
plemente porque antes de ellos no había bandolistas que alcanzaran 
triunfos de ninguna especie. Todo lo que tenía que ver con el viejo 
instrumento era -en el bueno y en el mal sentido- considerado monte 
yculebra. 


La enorme sacudida de los dos creadores mencionados, produjo un 
movimiento nacional -este es el tema del próximo capítulo- consti- 
tuido, tanto por la interacción de las distintas bandolas, y el inter- 
cambio de experiencias y grabaciones, como por la radicalización y 
profundización del estudio de las modalidades específicas de los ins- 
trumentos regionales. 


Cheo Hurtado, bandolista y cuatrista destacado, está inmerso en ese 


proceso nacional que vitaliza, desde perspectivas plurales, la com- 
prensión y la cultura de la bandola. Sus realizaciones como ejecu- 
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tante, arreglista y compositor en el cuatro, por sí solas, s, 
cientes para considerarlo uno de los más destacados val 
cales del pais.96 Su vida profesional y familiar, profundamente vin 
culada con la tradición musical del estado Bolivar, le permitió em. 
prender, desde una perspectiva privilegiada, la búsqueda, el hallas. 
go y el florecimiento de la bandola guayanesa. Él es, fuera de toga 
duda, el principal impulso para el nuevo resurgimiento de la bando. 
la guayanesa. Le preguntamos a la autora guayanesa Carmita Huy, 
tado 


erian suf. 
lores musi. 


¿USTEDES CREEN QUE ESTÁ RENACIENDO LA BANDOLA AQUÍ? 

Astes-nos dice- porque antes no se tocaba bandola. desde los tiem. 
pos de Leandro Lisaldi, y de Carmito Gamboa. Desde entonces no se 
había visto más bandola, y ahora sí se ve con Cheo Hurtado, que se ha 
puesto a grabar, e hizo una escuela. Esto ha estimulado a los viejos 
bandolistas, y también a los nuevos, a los muchachos. 97 


Aparte de ser precursor e iniciador, él es el mejor intérprete de esta 
modalidad del instrumento. Sobre ésto no hay duda -nos dice Ismael 
Querales- en la bandola guayanesa, el que mejor toca es Cheo Hurta- 
do. 98 Pero cuando buscamos a Cheo para trabajar en este libro, 
nos manifiesta que no quiere que él sea el objeto de nuestra investi- 
gación. Conoce bien nuestro proyecto, y sabe que el impulso que nos 
Anima es aproximarnos al mundo en el cual habita la bandola, bus- 
cando sus raíces y sus interacciones. Nos anima a que veamos con 
él el proceso vivo de las distintas generaciones de bandolistas en 
Ciudad Bolívar. 

Entendimos -por lo que nos dijo y por lo que encontramos en Gua- 
yana- el sentido de su planteamiento. Él quiere que regresemos a 
algo más hondo que los sonidos de la música. Eso que, siendo previo 
al arte, es lo que permite que el arte sea real y tenga aliento: la 
articulación de vida y ritmos, de comunidad espiritual y material, de 
trabajo cotidiano y de parrandas.... eso que -inaccesible a las defini- 
ciones- es tejido, fundamento y brisa de los procesos artísticos rea- 
les. 


Lo primero que nos encontramos en el estado Bolívar, fue un marca- 
do y expreso deslinde y distanciamiento respecto a la bandola 
barinesa. Habíamos supuesto lo contrario, y preveíamos rescatar las 
huellas, todavía vivas, de los contactos e influencias generados por 
el antiguo comercio fluvial. En efecto, desde el siglo XVII hasta la 
primera mitad del presente, Puerto de Nutrias, que es el corazón de 
la bandola barinesa, había tenido estrechos vínculos con la actual 
Ciudad Bolivar, que fue puerto fundamental de salida comercial. 
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...que regresemos a algo más hondo 
que los sonidos de la música... 

que el arte sea real 

ytenga aliento: 

la articulación de vida 

y ritmos de comunidad... 
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primero de la rica Provincia de Barinas, y luego del empobrecig, 
estado homónimo. Le preguntamos al viejo maestro del instrumento 
guayanés, Manuel Pantoja, sobre las bandolas nutreñas. 


¿USTEDES NO CONOCIERON BANDOLAS. COMO LAS QUE ME CUENTAN QUE HABÍA py 
BARINAS. QUE NO VENÍAN CON TRASTES. SINO QUE HABÍA QUE AMARRARLES 
CABULLITAS PARA HACER LA TRASTERA? 

No, de esas no conocí yo. Las de aquí eran todas con su chapazén 
entrastadura. Bueno, nosotros hacíamos algo así, pero con el bande, 
in, el que hacíamos los muchachos. Ahora. las bandolas que nosotros 
conocimos, las primeras, eran cuadradas, como especie de un cajonci. 
to, y tenían más trastes que la llanera. 


¿YNO HABÍA LLEGADO POR AQUÍ LA BANDOLA DE CUATRO CUERDAS? 

No. No. No. Yo le voy a decir una cosa: una bandola de cuatro cuerdas 
nunca puede ser igual a una bandola de 8 cuerdas. La bandola de 
Cheo Hurtado, la de Celestino Gamboa, la de Leandro Lisandi son y 
eran de 8 cuerdas. Por eso es que la llama uno la bandola recia. Ade- 
más, el diapasón de esta tiene más recursos. 99 


Esta distancia y divorcio respecto a la bandola barinesa, contrasta 
con la indiscutible vinculación que la guayanesa tiene con sus pri- 
mas de oriente y del centro. Estas tres llegan a ser, en sus respecti- 
vas localidades, consideradas como un solo instrumento, diferen- 
ciado tan sólo por el uso y por las características de las ricas regio- 
nes musicales dentro de las cuales se ejecutan. Parariá, por ejem- 
plo, el mejor fabricante de bandolas de San José de Guaribe, apren- 
dió de Álvaro Matute a fabricar la bandola -dice Tibaire Rojas- y 
para ello siguió el modelo de la bandola oriental, con el mismo nú- 
mero de cuerdas, el cual modificó cambiándole las cuerdas por 
cuerdas de metal y agrandando la caja de resonancia.100 El propio 
Parariá nos habla de la unidad de las bandolas de 8 cuerdas: 

Lo mismo pasa en la comparación de esta bandola de Guaribe y la 
bandola oriental: hay mucha relación de la de aquí con esa bandola. 
Yo creo que la bandola es una sola, sencillamente, según la región. la 
gente la ha adaptado a sus costumbres y a sus formas... Pero en el 
fondo es la misma cosa.101 

De la misma manera, las cuerdas de acero actuales de la bandola 
guayanesa —semejantes a las de la bandola central— fueron ante- 
riormente de otros materiales, lo cual las vinculan a la tradición de 
oriente. Le pregunto a Pantoja: 
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No, de hierro no. Había unas de cuerdas de sedita, era como un entor- 
chado. + 

tX LLEGÓ USTED A TOCAR CON CUERDAS DE TRIPA, COMO LAS LLANERAS? 

Si. Bueno -señala hacia la parte inferior del puente- aquí iban las 
Primas, que eran de tripa, y luego las seditas, que serían las terceras, 
y el bordón si era de hierro entorchado, 102 


La presencia de una tradición de contactos entre los instrumentos 
de 8 cuerdas resalta también en el repertorio de piezas, en donde, 
junto con una serie de joropos exclusivamente guayaneses, hay al- 
gunas piezas con designaciones claramente centrales u orientales, 
tales como las guacharacas yabajeras, y el manzanares. 


El creciente desarrollo de la bandola guayanesa, ha tenido una in- 
fluencia positiva sobre otros instrumentos, y, en particular, ha pro- 
vocado un interesante desarrollo del arpa. Ella no tiene ninguna tra- 
dición en el estado Bolívar, y su introducción, bastante reciente, vino 
acompañada de un repertorio musical de joropos y pasajes llaneros. 
Sin embargo, en los últimos años se ha iniciado en el arpa el joropo 
específicamente guayanés, que toma giros de la bandola y el bando- 
lín. Hablamos con Oscar Evaristo Tomedes Hernández, miembro de 
una familia de reconocida trayectoria en la música de Bolívar, y la 
figura principal de esta nueva modalidad del arpa. 


QUE TOCAN ESTO EN ARPA. QUE TOCAN ARPA GUAYANESA, 
Creo que es así. Porque como yo toco bandola y bandolín, he introduci- 
do mis conocimientos de estos instrumentos en el arpa. Y he tratado de 
meter en ella técnicas del bordoneo de la bandola recia. Y yo sí creo 
que aqui ha habido un resurgimiento bastante grato en cuanto al fol- 
klore. Porque la gente se está interesando mucho en esa música. Aquí. 
en este estado, se oye más la música popular que en ninguna otra 
parte, ni siquiera en el llano.103 


Este es el desquite final, después de tanto arrinconamiento -pensa- 
ría algún viejo barinés- ¡Los arpistas aprendiendo técnicas de la ban- 
dola!. En realidad, más que técnicas, aprendiendo y desarrollando 
un estilo, una sintaxis de joropos y pasajes de alta calidad y cohe- 
rencia, inspirado en el mundo de la bandola. 
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YO NO TOCO BASURA, 
YO TOCO ES LO QUE ME GUSTA. 


Nadie sabe de este mundo como Manuel Pantoja, maestro y manan. 
tial de toda la comunidad de bandolistas de Guayana. En el borde de 
los ochenta años, ejerce con vigor su doble profesión de albañil y de 
músico. Conserva intacta la claridad de la palabra y el poderoso 
sentido musical. Nunca podremos olvidar su presencia, su abismaj 
sonrisa, la juventud presente en su actitud festiva, lena de gracia y 
ocurrencias. No es posible separar, en este universo estético, las 
vivencias de la danza y de la música. Vimos así, con interés, cómo 
los músicos articulan las relaciones de las piezas con las historias y 
relaciones de los bailes. 104 


¿CUÁNDO COMENZÓ USTED A TOCAR? 

Yo empecé a tocar como a los 14 años, con cuatro primero. y después 
Celestino Gamboa me regaló la bandola y yo empecé a practicar, pero 
tocaba sólo, porque no tenía quién me acompañara. 

¿DE DÓNDE ES USTED? 

De por aquí cerca, de un campo que queda a 27 kilómetros de la ciu- 
dad, en el alto que se llama El Tigre. 


¿CÓMO SE LLAMA ESO QUE ACABAN DE TOCAR? 
CHEO HURTADO: El mocho Hernández, este es un joropo característico de 
la zona de Paria, que es el cerro Bolivar. Es un golpe parieño. 


PANTOJA: Se usaba pa’ contrapunteá, y también se contrapunteaba con 
zumba que zumba, con guacharaca, y con mazanares también. 


NEGRO HURTADO: Aquí a cada golpe se le dan variaciones. Te dicen, 
"¡Vamos a tocar el seis llorao!" y ése es el mismo seis, pero le hacen 
una pisada distinta al cuatro, A veces te dicen "¡Vamos a tocar el seis 
mulero!”, entonces es el seis con otro poco de vainas que le meten, y 
hacen el seis mulero. 


¿YLA QUACHARACA TAMBIÉN TIENE VARIEDADES? TENGO ENTENDIDO QUE AQUÍ HAY 
UNA QUACHARACA YABAJERA. 

CARMITA HURTADO: Si, hay las dos modalidades, y una es la yabajera. Y 
del seis, hay uno que nosotros llamamos pantojero, porque más nadie 
lo toca como lo tocan los Pantoja.105 


Cuando intercambian los instrumentos y reanudan los joropos. al- 


gunos músicos se ponen a bailar, pues -ya lo hemos dicho- estos 
joropos están profundamente vinculados con la danza. Poseen sus 
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Yo empecé a tocar 
como a los 14 años... 
pero tocaba solo 
porque no tenía 

quien me acompañara... 


109 


bailes algunas características inéditas en el resto del país, Asi qy 
zapateado, -que en todo el llano es exclusividad del hombre, del "pa. 
rejo"- aquí también es ejecutado por las mujeres, con los Pies cons. 
tituidos en instrumentos de percusión, parte de la música, con ca, 
racterísticas solistas de plena autonomía rítmica. Muy poco conog. 
do y -afortunadamente sin influencia de las nuevas o viejas payasa, 
das coreográficas- sus bailarines ejecutan con gracia y fuerza lo Que 
son, acaso, las mejores danzas de joropos de Venezuela. Nos hablan 
que, en los tiempos pasados, la preparación de la sala de baile era 
labor compleja, de inéditos refinamientos. 


NEGRO HURTADO: ¿Usted sabe lo que hacía uno en el campo? Cuando 
llegaba la época del joropo, allá no se conocía piso de cemento ni nada 
de eso. Entonces uno llegaba y echaba un rellenito de tierra colorada, 
y lo emparejaba muy bien. Después agarraba esa pepa que llaman 
gudcimo, y uno la machacaba bien. Esa pepa echa una babasa. y se le 
riega eso al piso de tierra colorá, y cuando se seca se pone durísimo, 
como un vidrio, 


CHEO HURTADO: ¿Tú sabes lo que me contó Manuel Mora?. Que agarra- 
ban un cajón y lo enterraban boca abajo. Y hacían el relleno que dice 
El Negro, pa' que sonara duro cuando zapateaban. 


NEGRO HURTADO: Había unas que eran unas fieras bailando y zapa- 
teando. Una vez estaba yo en Santa Lucía y todos comenzaron a bai- 
lar... Hasta Carmen y todas las parejas bailaban. Y había una mucha- 
cha sentd, que no la sacaban. Y yo dije: “debe ser que no sabe bailá" 
Todos bailaban, y dejaban a la muchacha, que era una negrita más o 
menos acomodadita. Y yo digo: "Bueno, si esta negrita no sabe baild, 
yo le acomodo el paso”.Y cuando yo le pongo la mano a la muchacha, 
dijo una vieja que estaba sentá: ¡Ahora es que vamos a ver si este 
hombre baila!" Y resulta que la negrita era la padrota de allt, y lo único 
que se veía era la polvareda, todos le tenían miedo, porque bailaba 
magnífico. Pero por suerte yo tenía 20 años, y bailaba más que bien, 
y me aguanté como pude. 


CHEÓ HURTADO: Alberto te preguntó hace rato si tu crees que esos tiem- 
Pos se fueron para siempre, y si se está perdiendo la bandola, el he- 
cho de tocar bandola .... 


PANTOJA: No. No, yo tengo ahora 7 muchachos enseñándoles música 
criolla, y yo creo que aquí nada de eso se esté acabando. 


NEGRO HURTADO: Lo que pasa es que la bandola no es como el cuatro, 
que la toca todo el mundo. Aunque yo te digo, que es más dificil tocar 
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Habia unas 
que eran unas fieras 
bailando y zapateando... 


Cuando llegaba la época del joropo 
allá no seconocía 
piso de cemento ni nada de eso... 


Carmita Hurtado y el Gallo Pantoja 
È Rafael Pantoja 
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Entonces dije 
¡Vamos a darles clases! 

Les estoy dando clases a varios 

para que la música criolla no decaiga 
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Elfuturo de la juventud 

es que la juventud aprenda, 
Debe ser por eso 

que tenemos que dar cuenta. 
Elmúsico 

tiene que saber todo de todo, 
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108 / Negro Hurtado y 
Manuel Pantoja. conver. 
sación con Alberto 
Arvelo. Ciudad Bolívar 
18 de abril de 1999, 


cuatro bien que bandola, Lo cierto es que hoy en día le está entrang, 
la música de bandola a la gente. 2 

¿CÓMO ESESO DE LA ESCUELA 

payroya Bueno, uno que esta por ahí me dijo que cantaba muy intere. 
sante. Y como tenía el bandolin, dije "¡Vamos a darle clases, porque 
nos interesa mucho la música criolla. A él le gusta, y toca, es músico 
de la banda. Pero yo le dije: yo no toco basura, yo toco es lo que me 
gusta, vamos a tocar y yo le doy clase, pero de lo que yo sé, mis pasa, 
jes, que es lo que me gusta a mí. 


Bueno, entonces les estoy dando clases a varios, algunos muchachi- 
tos, para que aprendan todo de todo. Porque el músico tiene que saber 
todo de todo, para que la música criolla no decaiga. Me contenté mucho 
porque estaban haciendo un trabajo, y David me dijo que venían unas 
gentes de Caracas, y le dije "Vamos ligero, vamos a tocar”. 


Elfuturo de la juventud es que la juventud aprenda. A mí me gusta que 
la juventud aprenda, debe ser por eso que tenemos que dar cuentas 

Yo le doy cuenta a usted. cuando nosotros, cuando yo empecé a tocar. 
¿Usted sabe con qué empecé?. Le voy a hablar, para que sepa.108 


Es asombrosa la continuidad orgánica de este relato, que he escu- 
chado incontables veces, con palabras siempre distintas, en torno a 
la misma experiencia primordial: en todas partes, con todos los ins- 
trumentos, el talento musical de los campesinos surge integrado al 
talento -y a la maravilla- de construir personalmente su primera 
bandola, su primer cuatro, su primer violín. 


“Yo agarraba una tablita, le metía una madera fina por debajo, la ama- 
rraba con alambre, y le ponía trastes, ... entonces mi padrastro, mi 
papá. me compró un cuatrico pequeñito, así, de esos baratísimos de 5 
bolívares. Ese no daba tono. Entonces yo me hice un cuatrico, y ese sí 
daba tono. 


¿CÓMO LE HIZO LA CAJA AL CUATRO? 

Le puse un perolito de lata. Entonces Celestino Gamboa me oyó tocar 
y dijo. "Pantoja, le voy a regalar la bandola de mi papá”. ¡Y me regaló 
la bandola de 8 cuerdas! 


¿QUÉ ERA SUYO CELESTINO? 
Encargado del hato dónde nosotros vivíamos. Ya con las bandolas, me 
compré las cuerdas, y me encorralaron ahí mismo a que la afinara. 
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Pero no sabía tocar el cuatro bien, entonces me dijeron: Tienes que 
aprender a tocar cuatro bien primero”... Entonces vino una madrina y 
meregaló un cuatro. + 
¿QUIÉN LE ENSENABA A TOCAR? 
Naturaleza. A mi no me enseñaba nadie. Naturaleza. Cuando había 
107 / Pantoja. Jiestas me metía en un rincón, viendo pa’ toos laos. Y después tocaba 
enuenistacit solo y aprendía.107 


GERSON 
GARCÍA 


Radicado en Guayana, Gerson García es uno de los protagonistas 
del desarrollo de la bandola en Ciudad Bolívar. Certero conocedor de 
los ritmos pantojeros, y de las síncopes endiabladas de Cheo Hurta- 
do, él constituye un ejemplo típico de la bandola actual nacional, 
que se ha desgarrado los estilos que se definían en base a conside- 
raciones geográficas. Estamos en presencia de la bandola, que des- 
de hace poco se ha convertido en instrumento nacional, ejerciendo 
sus fueros desde una pluralidad de polos, de perspectivas abiertas e 
imprevistas, Recientemente Gerson, integrado a un grupo musical, 
fue ejecutante en una gira por 22 ciudades de Japón. Un disco en el 
cual participa con otros tres solistas de la nueva bandola venezola- 


na, há penetrado recientemente en el continente cultural de 
Norteamérica. 
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108) Gerson Garcia, 


¿CÓMO FUE TU PRIMER CONTACTO CON LA BANDOLA Y CON LA MÚSICA? 
Yo soy estrictamente autodidacta, porque en mi familia no 
cos. Somos 9 hermanos, y el único que toca soy yo. Nácien Puerto La 
Cruz, cuando mi papá trabajaba en un campo petrolero. Luego se vino 
para acá, porque él y mi mamá son de este estado, de Upata. Y yo llevo 
28 años en Ciudad Bolívar. Mi formación musical fue, hasta los 18 
años, sólo oyendo música. Lo primero que yo agarré fue un cuatr 
no para acompañar sino punteado. Era un cuatro prestado, de un ami. 
go, y logré poco a poco ir sacando unas piezas. Me acuerdo que una 
de las primeras fue "Pasillaneando Poco a poco fui formando mi re. 
pertorio, y mis hermanos, mis amigos, me decían que yo tenía faculta. 
des para tocar. 


hay músi. 


o, y 


Después del cuatro me interesé por la mandolina. La primera que to- 
qué fue de un doctor que se llama Gilberto Lanz, médico cirujano. El 
mismo fabricaba sus mandolinas, las hacía de concha de cachicamo, 
y una vez, estando yo en el hato de su papá le dije: Permitame, para 
ver cómo es la cuestión”. Y me puse solo a ver cómo era. y me aprendí 
algunas piezas, y fui a la reunión con la bandolina. y le mostré a Gilberto 
lo que había aprendido. Él se sorprendió de lo rápido, y me dijo que 
tenía cualidades para la mandolina. 

Y la primer bandola fue una que le regaló alguien a Cheo Hurtado, era 
de madera contrachapada, sorda y de muy mala calidad. Y me puse 
atocar con ella. 


¿CUÁL FUE LA PRIMERA BANDOLA QUE ESCUCHASTE? 

La de Anselmo. Por disco. Y algunas veces que lo presentaron por unos 
programas de televisión. Pero las primeras piezas que aprendifueron 
de los discos que él había grabado. Yo me ponía a oirlas, y a practicar, 
y legó un momento en que ya me había aprendido todos los pasajes y 
dije: bueno, "ahora tengo que hacer algo yo”. Por eso es que te digo que 
soy autodidacta.108 
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RICARDO ¿Y 
SANDOVAL ke Ea 


Nace en Santiago de Chile, hace apenas 22 años. Inicia estudios 
musicales en Puerto La Cruz a sus 9 años, y poco tiempo después 
se integra a la Orquesta Sinfónica Juvenil de Venezuela. En 1984 
ingresa al Grupo Pueblo y Canto con el objetivo de dara conocerla 
música folklórica venezolana. Desde allí inicia su familiaridad con 
la bandola oriental, que estudia e investiga desde la relación filial 
que establece con el bandolista carupanero Epifanio Rodríguez. 
De cultura académica impecable -está terminando su carrera en 
el Instituto Universitario de Estudios Musicales- es considerado 
como uno de los mejores ejecutantes de la bandola oriental que ha 
producido el país. Actualmente dicta cátedra de Bandola Oriental 
en los prestigiosos Talleres de Cultura Popular de la Fundación 
Bigott. donde imparten cátedra de bandola central y barinesa Juan 
Esteban García y Saúl Vera. 
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CAPITULO V 


EL 
INSTRUMENTO 
NACIONAL 


-¿Cómoes la reacción 
de esos llaneros cerreros, 
cuando te oyen tocar 

tus innovaciones? 
-Recuerdo cuando monté 
la primera maqueta 

en un estudio de grabación, 
y en el estudio de al lado 
estaba el Catire Carpio; 
eltécnico llamó al Catire 
yle preguntó 

quecómo le parecía, 

y el Catire le dijo: 

¡Qué vaina tan rara. chico! 


‘SAUL vera 
Bandolista. 


109 / Pablo 
Santamaría, 
entrevista citada. 


110/ Gaspar 
Solórzano, 
conversación citada. 


En el último decenio y medio Caracas se ha convertido, de manera 
repentina, en una ciudad propicia a la bandola. Es hoy un núcleo 
de intensa vida para el instrumento, que está a la par de los que 
hemos venido mencionando a lo largo de este libro, por la calidad, 
la cantidad y la originalidad de sus ejecutantes y compositores. Es 
Caracas además una pieza clave en el proceso de interacciones re- 
gionales, que constituyen el rasgo más destacado del renacimiento 
de este antiguo instrumento entre nosotros. 


Eso es una novedad, porque durante siglos la bandola no participó 
-como protagonista de peso- en el desarrollo sutil y vigoroso de la 
música popular de las vertientes del Ávila. Hay algo agresivamente 
campesino en la bandola, algo expresamente divorciado de la finu- 
ra rebuscada, y de la fascinación por las modas pasajeras, que -con 
razón o sin ella- constituye la imagen negativa que la capital arroja 
sobre la provincia. Si la bandola no gustaba en Caracas, las gentes 
de la bandola tampoco tenían interés y respeto por el repertorio de 
la música popular capitalina. 


Era un clima de divorcio, el que oímos en la voz burlona del viejo 
bandolista Santamaría: Sólo cuando llegó el pasodoble, y las cosas 
así, comenzaron a bailar los blancos, porque eso lo bailaban los blan- 
cos, no los negros. Esas señoras que salían a bailá con zapatos de 
tacón alto y toda vaina...109 Santamaría no es negro, lo que rechaza 
es una forma de vivir la música, que no reconoce como la suya. En 
Guaribe la posición es la misma: bandolin y violin pa’ la gente fina. 
La bandola era más del pueblo...110 
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Ya sea por rechazo mutuo entre la capital y la cultura de la bandola, 
9 por otro cualquier otro recóndito motivo, en todo caso es un hecho 
indiscutible que en Caracas la bandola no tiene una tradición pro, 
pia. Esta carencia se convirtió, a la larga, en una circunstancia post, 
tiva y providencial. Porque, no poseyendo tradición que defender 
Caracas -cuando surgió la explosión del instrumento- estaba abierta 
como terreno virgen a todas sus posibilidades, a todas sus formas de 
ejecución, a todos los matices de su repertorio. Pudo llegar a ser as; 
una gran fragua, un lugar privilegiado del encuentro, en donde las 
distintas posibilidades del instrumento se juntan, se estimulan, 
interactúan y se respaldan mutuamente. Ese crisol de experiencias 
ha sido un factor fundamental del auge nacional que percil 
hoy. 


La siembra de la Bandola en Caracas ocurre, por supuesto, como 
consecuencia del doble impacto -del doble incendio- de Anselmo 
López y de Juan Esteban García. No sólo se trata de dos artistas 
extraordinarios, dotados de singular carisma; sino que las revolucio- 
nes técnicas y expresivas abiertas por ambos permitían entrever un 
continente nuevo e inexplorado, un desafío de audacia y riesgo para 
la creatividad y el talento de los jóvenes que siguieron sus pasos. Los 
dos maestros habían erigido nuevas fundaciones, sobre las cuales 
era posible edificar un instrumento de posibilidades inéditas y mag- 
nificas. Había mucho por donde comenzar a caminar -sigue 
habiéndolo- y ese fue, incuestionablemente, un factor fundamental 
de la gravitación de un grupo notable de creadores hacia el instru- 
mento renaciente. 


Pero esos factores -por importantes que sean- no pueden explicar 
por si solos la permanencia del entusiasmo por la bandola, su creci- 
miento y su afianzamiento como un movimiento estable. Otro factor 
afortunado favoreció este proceso, e impidió que él quedara reducido 
a unas pasajeras manifestaciones de entusiasmo: y es que la apari- 
ción en el ámbito nacional de los dos grandes maestros de la bandola 
coincide con un momento de singular viraje en nuestra trayectoria 
Cultural. Un momento de apertura, en el cual los jóvenes artistas, y 
la totalidad de la conciencia musical, se abrían hacia -y descubrian 
de nuevo- la buena música del país y del continente espiritual lati- 
noamericano. 


El despertar de esta conciencia se inicia con la aparición del Quin- 
teto Contrapunto, cuyo peso en la historia de nuestra cultura con- 
temporánea no ha sido todavía suficientemente desentrañado. Se 
produjo una movilización de entusiasmo sin antecedentes, ante el 
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111 / Lamentablemente. 
este post-perezjimenizmo 
ha sobrevivido incolume 
enla danza. Se sigue alí 
respetando y promovien- 
‘do como arte nacional. a 
un deplorable fustaneo, 
plagio y caricatura de 
viejas coreografías 
mexicanas. 


112 / Imac! Querales 
conversación del 20 de 
abril de 1993. 


genio de los arreglos de Rafael Suárez, ante el rescate de sectores 
inéditos del repertorio popular, y ante la calidad sonora del mejor 
conjunto vocal de nuestra historia. El prestigio nacional alcanzado 
por este Quinteto, la masiva venta de sus discos y el espejo multipli- 
cador de sus éxitos en América y Europa, abrieron la conciencia de 
que el país disponía de una realidad musical vigorosa, de desarro- 
llo extremadamente alto, capaz de mostrarse con dignidad frente a 
los mejores realizaciones del mundo. Con su obra, de paso, Contra- 
punto cierra definitivamente un período singularmente pobre, el del 
criollismo post-perejimenista, con sus arpas, cuatros, y maracas lán- 
guidos, sus garzas como copos de nieve, sus labios sensuales de 
coral, su luna en los palmares y sus lagunas marchitas de tanto ser 
repetidas. 111 


Poco tiempo después Venezuela se sumerge en un naciente proceso 
continental de sensibilización hacia la música latinoamericana. Ismael 
Querales nos lo describe, a propósito del contexto dentro del cual 
Mega a Caracas Anselmo López y Juan Esteban Garcia. 

... Aquí hubo un movimiento fundamental, más o menos hacia el año 
65, cuando Caracas fue invadida por la música sureña, lo que se lla- 
ma el movimiento de la nueva canción. Se hace más fuerte en 1968, 
cuando viene Mercedes Sosa, Los Charchaleros, Yupanqui, y otros de 
la nueva canción. Se crean en las universidades grupos que los imi- 
tan‘o tratan de imitarlos. De allí nace el grupo de Todo América. El 
mismo fenómeno se dio en Nicaragua, y en Cuba con La Nueva Trova. 
Se desarrollan grupos que comienzan a interpretar buena poesía y 
buena música de América Latina. Es asícomo nace Un Sólo Pueblo, 
que comienza tocando música sureña. Este fue el segundo fenómeno 
de esta época, porque el primero lo da el Quinteto Contrapunto que 
revoluciona la música venezolana, es decir rompe con la música que 
creó el torrealbismo. 

Pues bien, a partir de ese momento, a partir de los finales de los años 
60, por primera vez en una generación, los autores se convierten en 
investigadores. Es en ese proceso, cuando empieza la gente a descu- 
brir los nuevos valores. Allí se comprende lo que son Juan Esteban 
Garcia, Anselmo López y Luis Miranda. Y comienzan a hacerse fes- 
tivales, como en un ansia de conocerlo todo.112 


Las palabras de Ismael son dichas en casa del excelente músico 
boliviano Armando Cornejo. Rememorando esos tiempos él, su es- 
posa María Teresa e Ismael recorren el proceso del cual surge la otra 
gran realización nacional de ese período, el movimiento Un Sólo Pue- 
blo, a partir de un proyecto de integración continental que no llegó a 
cuajar. Su nombre originario era Latinoamérica. un sólo pueblo. 
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Los tres factores mencionados -la llegada de los grandes ejecutantes 
desde el interior, las posibilidades abiertas por las nuevas técnicas 
de ejecución, y la nueva sensibilidad latinoamericana- convirtieron 
ala bandola en una tentación propicia para los que comenzaron con 
el instrumento en aquellos dias. 

El interés por la comprensión de su realidad, convirtió a los artistas 
de la bandola en agentes de cambio y de toma de conciencia. En ves 
de ser receptores pasivos, se movieron por el país, propiciando nú. 
cleos de experimentación y de estudio. Ya hemos visto el papel de 
Cheo Hurtado en el desarrollo de la bandola guayanesa. Los polos 
tradicionales se expandieron, y perdieron las precisas delimitacio. 
nes geográficas. Es así como, por ejemplo, uno de los más destaca. 
dos ejecutantes de la bandola barinesa, Gerson García, reside en 
Ciudad Bolívar, aprende a tocar en oriente, y no ha vivido nunca en 
Barinas, O así como Ricardo Sandoval, músico clásico de Caracas, 
nacido en el exterior e hijo de extranjeros, es uno de los más legiti- 
mos ejecutantes de la bandola oriental. Son estas interacciones 
«conjuntamente con la calidad y el número creciente de personas 
comprometidas con el instrumento- las que nos llevan a hablar de la 
bandola como un instrumento nacional. 


ISMAEL QUERALES. 


Acaso el más hermoso ejemplo de interacción personal, convertida 
en fundamento de verdaderos procesos regionales, nos lo da la expe- 
riencia de Ismael Querales. Con él el aprendizaje y la enseñanza de- 
jan de ser procesos jerárquicos en una sóla dirección -en donde la 
presunta sabiduría de los unos es vertida en la presunta ignorancia 
de los otros- para convertirse en talleres vivos de formación de esti- 
los. Esto le ha permitido estimular la autonomía creativa no sólo de 
sus alumnos individuales, sino de comunidades enteras. Este cara- 
queño es percibido -con plena razón- por los músicos del llano, como 
el fundador de la escuela de bandola de Guanare. Oigamos a Jiménez 
Leal en torno a esto: 


-En Barinas, lamentablemente, después de Anselmo hubo un estanca- 
miento. Lo que pasa es que aquí, a diferencia de Portuguesa, los 
bandolistas tuvieron que ser espontáneos -o fueron perezosos- , y no 
se dedicaron realmente a profundizar en el instrumento. Mientras que 
Guanare -desde Guanare hasta Guanarito- tuvo su escuela, estimu- 
lada por un personaje muy especial llamado Ismael Querales, quien se 
apasiona por la bandola, la idealiza y la estudia impecablemente en la 
técnica Anselmera. Y no se conforma con eso, sino que se contacta con 
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La bandola va tomando 

otras posibilidades expresivas, 
pero loimportante 

de este proceso, es que aún 
con esas innovaciones 

siempre recae sobre sí misma, 
sobre el núcleo musi 
de lo llanero. 


Con Armando y María Teresa Cornejo 


125 


1137 Guillermo 
Jiménez Leal. entrevista 
& 


gente en Guanare y empieza a hacer escuela en Portuguesa. De alti 
sale el hijo de Pedro Castro, el hijo de Vidal Colmenares, y varios otros. 


No se trata de repetir lo aprendido, -prosigue Jiménez Leal- es otra 
cosa, es otro desarrollo de la bandola, que va mas allá de Anselmo, no 
en términos absolutos, sino en términos relativos. Mira, podemos de. 
cir, que ya en esta escuela la bandola es cromática ( mientras que 
Anselmo es bandola diatónica). Se trabaja desde el diapasón y las 
tonalidades, con influencias, con presencia -como tiene que ser- de las 
armonías modernas. Pero mira, lo que es más interesante es que se 
conserva el corazón llanero. Esto es algo que me gusta mucho, que 
desde este movimiento empiezan a envenenarse los golpes, y escucha. 
mos una Quirpa que modula de Re a Re Sostenido, que va evolucio- 
nando por medios tonos. Esto no se conocía hasta entonces en la ban- 
dola y es normal que así sea, porque la bandola va tomando otras 
posibilidades expresivas, pero lo importante de este proceso es que, 
aún con esas innovaciones, siempre recae sobre sí misma, sobre el 
núcleo musical de lo llanero. A esa escuela portugueseña yo la llama- 
ría escuela cromática. Entre sus representantes está Héctor Hernández, 
que no llega a la bandola cromática, pero que sí da un paso un poco 
más allá en su dirección. 


¿CUÁL TE PARECE QUE ES El EXTREMO REPRESENTANTE DE ESA ESCUELA? 

Yo no sé decirte cual sería él por estos lados; pero, a nivel nacional 
debe ser Ismael Querales. Que ha compuesto y ha hecho desarrollos 
cromáticos bien interesantes. Surgió un muchacho de apellido Colme- 
nares, quien ganó hace dos años elfestival Antonia Volcán, del que yo 
erajurado. Yo no sé si él es de Guanare o de Papelón, pero es de esa 
vertiente de la escuela de Ismael, gente que ha estudiado música y le 
ha dado otro desarrollo a la bandola. 113 


Nadie que las escucha pone en duda la originalidad de las composi- 
ciones de vanguardia de Ismael y, en particular, de su aguerrida 
Suite Gallinäcea. Desde su título hasta su última nota, parece desti- 
nada a desconcertar o enfurecer a los veladores de la pretendida 
pureza del arte popular. En cualquier caso, también en la labor de 
rescate de piezas y de recursos técnicos, la obra de Ismael es formi- 
dable. En la Suite Gallinácea, y en todos sus arreglos, hay un impor- 
tante mestizaje de las distintas modalidades de ejecución del instru- 
mento, unidas, e incorporadas sin alardes, a hallazgos técnicos pro 
pios, que exploran hasta sus consecuencias extremas la técnica 
anselmera. Incorpora, por ejemplo, el índice y el anular de la mano 
derecha, en la pulsación simultánea de tres y cuatro cuerdas. Le 
pido que me hable de sus últimas composiciones. 


126 


114 / Primera copla 


-Yo empecé con la bandola tocando lo tradicional, lo que se toca en el 
llano, pajarillo, pasaje, zumba que zumba. seis por derecho; y todo eso 
que todavía interpreto y que me parece que es de lo mejor que hay en 
el repertorio de la bandola, pero uno ya está proponiendo otras cosas. 
Sobre todo gente como yo, que no soy llanero, que tengo otras escue- 
las, otras influencias, otra educación... Inevitablemente estoy propo- 
niendo otra música, que conserva -eso es lo que creo- muy bien la raíz 
delo llanero (y tuyero). Estas obras se han alejado muchos años de la 
cuestión y la modalidad original 


¿ESA MODALIDAD ORIGINAL PARA TÍES LA BANDOLA ANSELMERA? 

Sobre todo la de Anselmo, pero también la de Arévalo Tapia, la de Don 
Julián, y la de Mujica. Esos fueron los 3 que más influyeron en mi. 
Claro, tengo también influencia de Juan Esteban García con su bando- 
la de 8 cuerdas, que he estudiado detenidamente. y de otras cosas 
que se me van quedando. Partiendo de todas estas influencias, y liga- 
das a ellas, he desarrollado como 20 composiciones que plantean 
acordes distintos a los acordes tradicionales de lo llanero y tuyero. 


¿DESDE TU PERSPECTIVA, CONSIDERAS QUE ANSELMO FUE EL FACTOR DETERMINAN: 
TE :El PUNTO DE VIRAJE- PARA EL DESARROLLO CONTEMPORÁNEO DE LA BANDOLA? 
Definitivamente sí. En primer lugar y, por supuesto, por su extraordi- 
naria calidad como intérprete. Pero hay un factor adicional, que gene- 
ralmente se pasa por alto, y que es muy importante: la capacidad de 
difusión. Si Anselmo no graba discos nadie lo hubiera conocido. Aquí 
hay un aspecto que la gente generalmente no conoce: que la música 
del llano es la única que tiene un mecanismo de producción y de dis- 
tribución propia, distinta de la del resto del país. ¿Tú sabes cuántos 
discos tiene Pedro Castro Navarro? Tiene 12 compactos de música ins- 
trumental, sin canto. Esto es impresionante, el país entero tiene un 
folklore que pertenece a un sentimiento colectivo, festivo. Pero en Ve- 
nezuela los únicos músicos que viven de la música son los llaneros. 
Anselmo tuvo, como ayuda para llegarle a la gente, la ventaja de que, 
siendo llanero, podía comercializar con facilidad sus discos. Y eso a 
pesar de que el movimiento inicial de Anselmo no coincide, y es previo, 
a la toma de conciencia de la música venezolana a nivel nacional. 


VOLVIENDO A TU MÚSICA. HABLAS DE LAS NUEVAS HARMONÍAS QUE PISA TU ZURDA. 
La bandola de Ismael 
con sus cuatro humildes cuerdas, 


con su mano que castiga, 
canta, gime, sufre y vuela.114 
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115 / Ismael Querales. 
entrevista cit. 


116 / Cheo Hurtado, 
conversación con 
Alberto Arvelo, Ciudad. 
Bolívar. 18 de abril de 
1993. 


Para mi, la técnica de Anselmo es la que se lama el segundeo, que la 
hace con el dedo índice. Ahora yo con esta misma técnica jalo la cuer- 
da y opaco con la mano, usando otro dedo que no es él indice. En ta 
mano derecha he incorporado varios estilos. $ 


HAS SEGUIDO CON TUS INVESTIGACIONES. BUSCANDO LA INTEGRACIÓN DE LOS EST; 


Investigar significa que uno estudia algo desde afuera. Más que in- 
vestigar yo vivo sumergido en esa música. En mi casa, en mi carro, lo 
que tengo es música llanera, tuyera, etc. Y todos los fines de semana 
que puedo, me voy a Portuguesa, y toco la bandola, maracas, me meto 
en contrapunteos, o visito a Juan Esteban. Porque Caracas no me gus- 
ta, lo único bueno de acá es que existen personas con sensibilidad 
para captar lo bueno. 

En estos días vino un puertoriqueño que es músico, y el tipo oyendo la 
bandola decía que era asombrosa la polifonía que escuchaba, porque 
es que ellos tocan el cuatro puertoriqueño, pero de cuerda en cuerda. 
punteadito. No tienen esta técnica nuestra de la bandola; el había oído 
muchas cosas, había oído a Un Solo Pueblo, a unos grupos de gaita... 


y el tipo decía que lo demás le parecía juguete frente a esta bando- 
la.115 


A.A: Hablando de otros temas, Cheo Hurtado me habló del impacto 
de la bandola en el contexto internacional, y me señaló los éxitos 
cosechados en ambiente especialmente arduo y exigente. Estas fue- 
ron sus palabras: En mayo del 92, el Instituto de Musicologia de Ber- 
lin ofreció una gira por países de habla Alemana, con motivo del Quin- 
to Centenario. Se invitaron de América distintos grupos, y, en Vene- 
zuela. seleccionaron a Ismael Querales como bandolista. A Pedro Cas- 
tro y Tomás Montilla como cuatrista ( y algunos otros excelente 
ejecutantes). Por primera vez se abrió para este tipo de música la 
Casa Nacional de Conciertos de Austria, donde Ricardo Strauss con- 
movió al mundo con sus valses, y donde toca la Filarmónica de Viena. 
Esa es la sede de las grandes temporadas de ópera. 


-El concierto fue tan impresionante -prosigue Cheo- que los solistas 
tuvieron que salir más de una vez al escenario. Ismael Querales tuvo 
que repetir una pieza como bandolista. Tomás Montilla tuvo que repetir 
también, como cuatrista. Esto es asombroso por la calidad del público. 
Es un público muy severo, y es tan culto, que en noviembre pitaron a 
Pavarotti en una ópera. Y esa misma gente hizo salir a Ismael Querales 
como bandolista, tantas veces que tuvo que repetir ¿Que te parece?M0 
Le refiero esta conversación a Ismael, y le pregunto: 
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117 / Ismael Querales. 
entrevista cit 


¿TÚ NO HAS VISTO LAS POSIBILIDADES DE QUE LA BANDOLA INFLUYA SOBRE LA MUSI- 
CA CLÁSICA CONTEMPORÁNEA VENEZOLANA? 

Elintento mas claro que he visto es el de Saúl Vera, to que pasa es 
que Saúl sies músico de cultura académica, y yo no soy músico estu- 
diado. El trabajo de Saúl es distinto al mío, el de Saúl es más de or- 
questa, el mío es más con instrumentos solistas, más con cosas nue- 
vas. 

J.J. CASTRO: Con todos esos conocimientos y virtuosismo que tu tie- 
nes con la bandola, resultaría interesante un concierto de bandola y 
orquesta sinfónica, para que tú toques como solista 

-Yo tengo algunas piezas que se podrían orquestar. 


J..CASTRO: No me refiero a eso, sino que se deberían componer, es- 
cribir expresamente piezas clásicas para bandola y orquesta. 
-Había alguien que quería hacer eso, un bajista muy conocido que 
estudia en Estados Unidos. Es más jazzista que clásico, y quería ha- 
cer composiciones para bandola como solista. 


Ismael termina la charla, desplazando el centro de interés fuera de 
su persona, con esa nota suya generosa, que modula y acompaña. 
en resonancias de la mejor calidad humana, su recia personalidad 
de artista. 

-Aunque te repito, lo mío no es eso, y lo ideal sería Saúl, ese sí es 
músico de verdad, no es un virtuoso, pero sí un genio musical..117 


SAÚL VERA. 


Saúl tiene una sólida trayectoria como concertista, Con él la bando- 
la se levanta como instrumento en las mejores salas, y su ejecución 
y su carisma han contribuido al desarrollo del instrumento como 
una poderosa referencia no sólo para el público, sino para las van- 
guardias y postvanguardias musicales. 


-Uno se queda asombrado -nos dice- de ver cómo gente que está 
metida de cabeza dentro de la ultima modernidad y experimentación, 
de repente llega y te pide que le pongas un poquito de bandola a un 
disco. ¡Claro que sí! ¡Vamos a meterle bandola a toda esa vaina! 


¿TU TE INTRODUCES EN LA MUSICA A TRAVÉS DE LOS INSTRUMENTOS DE CUERDA? 
Si, yo toqué cuatro desde el principio, luego mandolina, guitarra, y 
finalmente, bandola. Yo comencé a tocar cuatro desde los cuatro, 
cinco años, con mi hermano quien fue el que en realidad me enseñó 
los primeros ritmos. 
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¿DE DÓNDE ERES? 
DeCaracas. 


¿CREES QUE ERES UN GENUINO REPRESENTANTE DE LA BANDOLA CARAQUEÑA? 
¿Existe la bandola caraqueña? 


AHORA SENTIMOS QUE SE ESTÁ FORMANDO, QUE ESTÁ SURGIENDO CON USTEDES, 
ELLA ES LA QUE INCORPORA TODAS LAS TÉCNICAS. TODAS LAS TRADICIONES, SIN SEN, 
RIESGO DELOS FUNDADORES 

Yo creo que, fundamentalmente, existe sólo una bandola...¿ no? 


PERO TU NO TOCAS LA BANDOLA EN GENERALSINO UN TIPO DETERMINADO.LA 
BARINESA. DE CUATRO CUERDAS SENCILLAS. 

Yo creo que más que nacer en Barinas, allí se consolidó su estética. De 
esa zona surgen algunos de los primeros géneros musicales que se 
interpretan en el país. Y es con ella, con la bandola, que todos los 
músicos del llano van perfilando esa música, que ahora es elemento 
de identificación de los venezolanos. Con esa bandola de cuatro örde- 
nes simples. 


¿TÚNO TUVISTE CONTACTO CON LA BANDOLA DES CUERDAS? 

Sí, con la de 8 cuerdas de nylon que es la oriental y la de 8 cuerdas de 
metal que es la central, como a los 17 años, a través de mi hermano. 
Primero llegó con la bandola barinesa, hecha por Camilo Herrera, y 
después llego con la central, que era de la colección de instrumentos 
de Oswaldo Lares. Había salido de las manos de Juan Esteban García. 
eran unas bandolas de hermoso sonido. 


¿COMENZASTE DESDE EL PRINCIPIO CON LA BANDOLA COMO LA TOCA ANSELMO LÖPEZ.2 
Esa fue mi primera referencia, mi primer zumba que zumba lo aprendí 
de una cinta grabada en vivo de Anselmo, por el año 76. 


¿CUÁNDO COMENZASTE A ESTUDIAR MÚSICA? 

Bueno, al principio yo estudié de una forma desordenada, después 
segui con el profesor Eduardo Plaza, y con él yo he podido desarrollar 
una metodología de estudio. 


¿IÚHAS TENIDO CONTACTO PERSONAL CON ANSELMO LÓPEZ? 

Muchos. Con Eduardo Plaza yo fui por primera vez a su casa y desde 
ese momento establecimos un nexo de afecto. Tuvimos tiempo de com- 
partir aquí en Caracas, en casa. sancochos, parrandas. Algunos ami- 
gos míos se han vuelto verdaderos fanáticos suyos. Les gusta tanto, 
que se enfurecen si hay alguien que no le reconoce los méritos a 
Anselmo. Una vez yo le dije a uno de esos amigos: "Anselmo está aquí 
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Vas encontrando 

cada vez más potencial.. 
Descubres nuevas vías 

a través del instrumento... 
¡Es un instrumento tan vasto, 
que te agarra y no te suelta! 
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en Caracas, yo lo voy a invitar a una fiesta aquíen casa, a ver si quiere 
darle a la bandola.”... Anselmo llegó y se puso a tocar, y armamos 
una parranda llanera. A algunas personas se les ocurrió ponerse q 
hablar y no le hicieron caso a Anselmo, y llegó este'amig. 
corrió de mi propia casa. 


Jo mío y los 


Yo creo que ninguna persona se plantea, por decreto, una linea de 
trabajo en las artes. Te va agarrando poco a poco. Vas encontrando 
cada vez mas potencial, te vas metiendo en aspectos más interesan- 
tes, descubres nuevas vías a través del instrumento... Vas encontran- 
do que forma parte de la expresión de un conglomerado que ha tenido 
una historia y unas variaciones de acuerdo a una dinámica determi- 
nada. yalfınal ¡Es un instrumento es tan vasto, que te agarra y no te 
suelta! Ese es el elemento de motivación 


EUE CAYENDO SOBRE TI COMO UNA LLUVIA IMPERCEPTIBLE... 
Pero que te moja maravillosamente, 


AARVELO: Para seguir con lo que comenzamos, te hablaba de la existen- 
cia posible de una bandola caraqueña en el sentido de que, sin tener 
una tradición propia -y justamente por eso- se ha convertido en el cata- 
lizador de la bandola nacional. Debemos tener presente que, en el 
momento en el cual Anselmo y Juan Esteban la hacen conocer, la ban- 
dola era un instrumento desconocido para casi todos los venezola- 
nos. Se lo tocaba en dos o tres distritos de unos pocos estados, luego 
se empieza a expandir y a florecer de nuevo, pero siempre fue un ins- 
trumento aislado hasta que, en estos últimos años, en este momento se 
lo percibe como totalidad nacional. 


satı vera: La relevancia que tiene hoy se la da la historia de la bando- 
la. que junto con el cuatro, tiene la estirpe de los instrumentos naciona- 
les. Un instrumento que llega en el siglo XV, probablemente con la 
misma afinación que tiene ahora, según algunos documentos que des- 
criben la mandurria, mandor, mandola como primos hermanos del ins- 
trumento que llegó a Venezuela. Un instrumento que a lo mejor llegó 
llamándose incluso bandola, porque ya había esa voz en Europa. Algo 
con tanta estirpe, tiene derecho a ser el segundo o el primer instrumen- 
to nacional 


AA: Ése no es un hecho, sino un proceso. Y el de conversión de la 
bandola en un instrumento nacional, está apoyado en dos cosas; en 
los grandes centros tradicionales de la bandola, y en algo nuevo. 
como es la incuestionable voluntad caraqueña de desarrollo, de estu- 
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sarrollado en 


ta Edad Media en 
torno a laid, y por 


posible escribir ta 

pleza—utilizando 

números referidos a 
cada cuerda y a cad 


así mismo, un sistema 
‘de tablatura para el 
‘cuatro afinado según 
su estilo.. 


dio, de experimentación y de divulgación del instrumento. Esta acti- 
tud de síntesis es nueva, aquí te encuentras, uno al lado del otro, a 
personas que dominan las distintas formas del instrumento. Es una 
nueva actitud, que encuentras en otras partes del país, como en Ciu- 
dad Bolívar, pero no se consigue a nadie que toque bandola yabajera 
en Barinas, y creo que -con muy pocas excepciones- ni siquiera sa- 
be la gente que esa otra bandola existe. 


sv: Claro, porque en ese sentido sí tenemos dos instrumentos distin- 
tos, en relación con la forma como ellos ensamblan con su ambiente, 
En Barinas la bandola tiene un aprendizaje y una expresión que es el 
producto artístico de comunidades, con tradición oral de padre a hijo, 
en Caracas se da sencillamente un proceso de aprendizaje casi aca- 
démico -o mejor, para decirlo sin pena- un proceso de aprendizaje aca- 
démico. Ese otro proceso, es verdad, es fundamentalmente caraque- 
ño. 


-La sistematización de la enseñanza de la bandola. -prosigue Vera- 
ha entrado en un campo nuevo, que garantiza la continuidad del ins- 
trumento, aunque se murieran todos los bandolistas que existan. Ahora 
hay música escrita sobre la bandola; déjame mostrarte esta tablatura: 
antes del 80 jamás había habido música escrita sobre la bandola 
Uanera. Esta tablatura,118 me permitió llevar al papel esa música, y 
además enseñarla con un sistema mucho más fácil que el de la par- 
titura. La metodología me permite combinar los dos elementos -parti- 
tura y tablatura- para que los músicos que estudian en el conservato- 
rio sepan que existe una bandola que suena de esta manera y los que 
no estudian en el conservatorio, tengan la posibilidad. de llegar a ella 
y de leer su música. Pero no sólo se pueden escribir cosas sencillas 
sobre la técnica, sino que hemos llegado a escribir obras complejas 
con esos dos sistemas de anotación musical; por ejemplo clásicos de 
Anselmo como "Chaparralito de Nutria”. Esto va a salir en un libro 
que está haciendo Fundarte, que reúne no solamente la música escri- 
ta, sino una serie de comentarios para la explicación de elementos de 
un método para comparaciones de la melodía en el pasaje, con la 
melodía en el golpe llanero, y con los otros, los golpes de estructura 


fja 


sm 

La inclusión de ciclos o colores armónicos no tradicionales en la músi- 
ca del llano, hay gentes que están componiendo para bandola utili- 
zando harmonías que no tienen ninguna referencia anterior. Hay otra 
cosa bien interesante, Anselmo antes tocaba sólo las bandolas he- 
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119 / Saúl Vera 


chas por Misael, y ahora viene a Los Teques a buscar sus bandolas, 
las cuales son elaboradas según técnicas de construcción como las 
que practica Jorge Ball. El que le construye las bandolas a Anselmo es 
precisamente un alumno de Ball, que se llama Oscar García. Gente 
que viene del llano a Caracas a buscar el instrumento, y dicen: pers 
bueno, ¡Este instrumento es llanero!. Sí es llanero, y universal, como 
su música. Eso permite que todo aquel que esté interesado puede 


aprenderlo, y eso a mí me parece maravilloso, eso mantiene el instru- 
mento vivo. 


¿CÓMOESLA REACCIÓN DE ESOS LLANEROS CEBREROS.CUANDO TE OYEN TOCAR Las 
PIEZAS TRADICIONALES. Y DESPUÉS TUS INNOVACIONES? 


Recuerdo cuando monté la primera maqueta en un estudio de graba- 
ción, y en el estudio de al lado estaba el Catire Carpio; el técnico llamo 
al Catire y le preguntó que cómo le parecía, y el Catire le dijo: ¡Que 
vaina tan rara chico!" Esa vaina tan rara es lo que va a permitir de 
alguna manera la expresión artística viva, y esto es indetenible e 
imparable y eso es lo que va darle vida a lo que estamos haciendo. 


YNO QUEDARSE PRISIONERO EN LOS GRANDES HALLAZOOS QUE HICIERON LOS MAES: 
EVA Y UN 


NI 


CIDAD DE CREAR, 

Alguien una vez me preguntó si yo no tenía miedo de tocar algo que 
fuera desvirtuado y yo le decía que el que tiene miedo de crear asume 
una posición cobarde ante la música. Y que elarte así se está dando 
muerte a si mismo. Yo no tengo miedo de desvirtuar nada porque yo 
nacien Venezuela, porque puedo tocar un pajarillo con Anselmo, pue- 
do tocar un gabán e igual tengo ganas de componer algo de lo que soy. 
que es expresión de lo que yo siento, de mí, de mi lenguaje artístico 
propiol19. 
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120/ cf. El Violin de tos 
‘Andes, Caracas, 1991 y 
ElCuatro, Caracas, 1992. 


Rafael Salazar 


Una manifestación cultural como la bandola, tiende a hacer surgir, 
de manera intensa, la discusión y el enfrentamiento antagónico en- 
tre los que quieren, a toda costa, defender los registros de una tradi- 
ción que no cambia, y los que creen que el arte, para serlo, debe 
cambiar permanentemente, y no aceptar ninguna norma o modelo 
que restrinja esa libertad expandida. 


En el curso de nuestro estudio, pudimos constatar que los bandolistas 
-y los artistas populares, en general- no acostumbran plantearse 
las cosas en esos términos extremos; prefieren una posición inter- 
media, en dónde se deje en claro tanto la necesidad de mantener las 
tradiciones vivas del instrumento, como la de crear con audacia a 
partir de esas tradiciones. Podríamos definir su posición con una 
consigna: estudiar infinitamente las raíces, conocer profundamente 
las piezas tradicionales y las técnicas, pero con la idea expresa de 
superarlas, 


Las posiciones intransigentes, por otra parte, la encontramos en la 
periferia de la bandola, y de la música popular y folklórica. No habi- 
ta entre los que viven y cultivan el instrumento, sino entre los que lo 
estudian desde afuera, con esa peculiar distancia -con frecuencia 
feroz y agresiva- que se define a sí misma como "objetividad cientí- 
fica". 


Se encuentra también una elevada intransigencia entre los que re- 
accionan -entre los que reaccionamos- frente ala ciencia que clasi- 
fica y embalsama las formas artisticas, para exhibirlas como vesti- 
gios de un pasado mejor, e irreconciliablemente distinto del presen- 
te. Este tema, planteado varias veces en este libro y en otras publi- 
caciones de los mismos autores,120 es tomado por el musicólogo 
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121 /en 1993. 


Rafael Salazar, con extrema claridad, en una conversación en tomo 
al problema específico de la bandola, ñ 

RAFAEL SALAZAR: Yo estoy muy de acuerdo contigo porque aqui siempre 
se habla del folklore como una añoranza del pasado, no como una 
conciencia del presente. Yo te voy a decir algo, con lo que quizá la 
mayoría de los musicólogos no van a estar de acuerdo; pienso que 
ahorita hay más y mejor folklore que hace 50 años, en cualquier cam. 
po. Si hablan dejoropo ahora se baila más joropo, hay más registro en 
el arpa, hay más virtuosismo en los músicos. Los Tambores de 
Borburata no tienen ni comparación con lo que eran hace una decena 
de años 


A.ARVELO: Anselmo tiene 58 años,121 y él realmente empieza a conver- 
tirse en un bandolista significativo después de que cumple los 25. Si 
no hubiera tenido el talento y la audacia de innovar, se habría cansa- 
do de la bandola. y seguramente nunca lo habríamos conocido. El úni- 
co modo de ser conservador, es no siéndolo. Lo que andamos buscan- 
do, en primer lugar, es el sentido y la proyección de esa realidad 
estética y social. El más viejo de los bandolistas activos que entrevis- 
tamos, el guayanés Pantoja, nos dijo, cuando le pregunté por la escue- 
la que había fundado: "Bueno, a nosotros realmente no nos debe im- 
portar ni el pasado ni el presente, sino el futuro de la juventud", 


Rs: Hay un investigador italiano, Lombardo, que habla de la impor- 
tancia de los promotores culturales naturales, no es tanto el trabajo de 
inducción, sino el efecto que produce en los sujetos, que después to- 
man conciencia del valor de su propia creación, eso es lo que él llama 
la política del espejo. Yo viví esa experiencia con el maestro Fulgencio 
Aquino, el más grande arpista que ha dado la región central. Elera un 
tocador de arpa en fiestas donde le pagaban muy mal. En el Conac 
hicimos un plan para que tocara en todos los colegios y liceos de Cara- 
cas, la primera vez lo presentamos en un liceo, él mismo explicaba sus 
cosas y comenzaron a sentir que eso tenía valor. Sin meternos directa- 
mente con su música, uno contribuyó a darle respetabilidad, a resaltar 
su valor. Porque el Instituto Nacional del Folklore tenía como objetivo 
el registro científico, oscuro, antiséptico de las manifestaciones, pero 
en elfondo no le interesaba el hombre, ignorando no sólo la captación 
de las representaciones, sino los procesos. Y lo que es más grave, 
tienden a detener los procesos. Lo que en algún momento se hizo de 
un modo, se convierte en la ley dogmática, y sólo tocado así es que 
sirve.Yo estuve hace 2 años como jurado de un Festival del 
Tamunangue, y tuve que luchar, porque querían descalificar a un vie- 
jito excelente, porque estaba tocando el tamunangue con el pandero 
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122 / Rafael Salazar, 
conversación con 
Alberto Arvelo, Caracas, 
21 de abril de 1993. 


(que es un instrumento africano), y decía un funcionario del Instituto 
del Folklore, que era jurado, que eso no le pertenecía al tamunangue 
porque ellos no lo tenían registrado así. Ellos tenían un registro parci- 
al, de la zona de El Tocuyo, y lo dogmatizaron como universal para 
Lara. Lo peligroso es la actitud de considerar la actividad contempo- 
ránea como una amenaza y como algo impuro. 


¿NO CONSIDERAS QUE LA SALIDA DEBE SER DESARROLLAR LA VIDA DE LA MUSICA, 
POR MEDIO DE ESCUELAS Y TALLERES DE CREATIVIDAD? 

laro que sí!. Tú me has hablado de la escuela de la Fundación 
Bigott. Pues esa escuela está, desde sus orígenes, enmarcada dentro 
de las concepciones que te he estado mencionando. 


¿PUEDES AMPLIARME ESTO? 

Algunas ideas fundamentales que le sirven de base, fueron recogidas 
y desarrolladas por el Proyecto de Dirección de Cultura Popular, que 
realizaron Miguel Otero Silva y Manuel Espinoza. Pero hubo dificulta- 
des para implementarlo. Entonces surge la idea de crear talleres de 
cultura popular, promovidos por una fundación privada, y es en ese 
momento que la Fundación Bigott crea sus talleres. 


HEMOS ENCONTRADO UNA GRAN FUERZA EN ESE ORGANISMO, 

Su proyecto fue elaborado por la Fundación de Cultura Popular. Co- 
nozco el proceso, porque yo era para entonces su secretario, siendo 
presidente Jesús Soto y Gladys Meneses vicepresidente. La Funda- 
ción de la Cultura Popular había desarrollado un proyecto enorme, que 
incluía la creación de una Escuela Nacional del Folklore, donde cada 
cultor iba a desarrollar en su casa una escuela. Eso iba a ser finan- 
ciado por el Ministerio de la Juventud. Don Pío Alvarado estaba de 
acuerdo con enseñar en su casa... 


¿QUÉ MARAVILLA! 

Pues bien, lo que estaba previsto para el sector público no se hizo, 
pero bajo el patrocinio privado, esta escuela de la Fundación Bigott 
recoge el corazón de esa idea, y laimplementa. Está restringida, por 
ahora, solamente a Caracas, pero tiene esa gran calidad que conoce- 
mos!22, 


La visita a los Talleres de la Fundación Bigott debería ser obligatoria 
para los que quieren recuperar la confianza en nuestras posibilida- 
des como pueblo. La mitad de los protagonistas de este libro circula 
cualquier día por sus aulas. Allí enseña sus tablaturas Saúl Vera, 
Juan Esteban García sus yaguasos montañeros, Ismael Querales 


137 


las distintas modalidades de maracas, Ricardo Sandoval su bandola 
oriental. Encontramos a Jiménez Leal, de paso de Barinas -viene, sin 
diligencia expresa que cumplir- a la gravitación del diálogo y el 
encuentro. Allí Jorge Ball desarrolla su taller, sin antecedentes por lo 
que ya ha logrado, y sin limites en el aliento continental de su futu- 
ro. La directora Maria Teresa López, nos cuenta del entusiasmo ge. 
neralizado por los cursos, que han hecho que los cupos, escasos 
difíciles, se hayan convertido en un símbolo de prestigio bien gana- 
do. Prefiere que mis preguntas sobre el taller de luthería sean con. 
testadas directamente por Jorge Ball. Él nos relata una prehistoria 
de la institución constituida -como tantos sueños que finalmente se 
hacen realidad- por un proceso tortuoso de proyectos fallidos; de 
contactos infructuosos con instituciones y personalidades; de viajes 
"definitivos" al país, que terminaban en regresos a Europa con las 
tablas en la cabeza; y de un tesón, y una voluntad inquebrantable 
por sembrar el proyecto, convencido de que este momento de la his- 
toria de la cultura musical del país lo requiere imperiosamente, y 
que la comunidad de los creadores culturales lo respaldan plena- 
mente. Ball nos ha descrito una situación que parecía sin salida, 
pero... fue entonces cuando la Fundación Bigott se interesó por la idea 
y aportó el apoyo inicial, con la posibilidad de crear un taller de cons- 
trucción de instrumentos musicales y desarrollar el oficio. La prime- 
ra muestra que se hizo rebasó las espectativas. Y aquí estamos, en el 
2 año, cuando ya vamos a hacer la segunda exposición de instrumen- 
tos de muy buen nivel. La formación es de 3 0 4 años de estudio, para 
que ellos puedan realmente desarrollar una técnica de elevada cali- 
dad internacional. 

Yo tengo una inquietud desde hace años y es la de poder crear una 
escuela artesanal, donde los instrumentos de cuerda o de percusión 
pudieran alcanzar todo su desarrollo, Se la ofrecí al gobernador de 
Aragua, quien nos ayudó muchísimo en la compra del local, en auspi- 
cio conjunto con la Fundación Bigott. Esta escuela va afuncionar en 
Ocumare de la Costa, porque esa zona es muy musical, tiene a África 
con los tambores tuyeros, y pienso que es mucho mas tranquila. Ade- 
más es una zona necesitada de rescatar su juventud. Eso funcionaría 
autónomamente e independiente de este taller de Caracas, que convo- 
ca aotro tipo de personas interesados en la luthería. Mi convicción es 


pacon a Jorge que si se logra implementar una escuela a nivel nacional, habremos 
|. conversación cen 


Alberto Arvel 


el 13 de 


ganado la batalla. Nuestra música dispondrá de instrumentos que se- 


mayo de 1999. rán un estímulo para la excelencia. 123 
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Lavisita 

alaEscuela 

de la Fundación Bigott 
debería ser obligatoria 
para los que quieren 
recuperar la confianza 

de nuestras posibilidades 
como pueblo, 
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A declinar el libro, las voces de los viejos y los jóvenes, se 
entrecruzan en resonancias de futuro, en torno al arcaico 
instrumento renacido. Nunca se secó la madera y la raíz 
retoña por varias partes, dice desde sus campos Román Cor- * 
dero. Alirio Díaz mira la misma raíz como una revelación... 
de ese genio o instinto armónico... que surge de una actitud 
que no está definida nada más por el virtuosismo, sino por 
una comprensión que viene de adentro. Un gusto coherente 
rige los cambios que se anuncian. Un gusto consciente de 
sí mismo, uno que exprese con orgullo y firmeza sus predi- 
lecciones y sus rechazos, es lo que nuestro arte contempo- 
ráneo requiere desesperadamente. Por eso, el florecimiento 
de la bandola tiene una proyección más vasta que la de un 
instrumento a solas. Frente alos críticos acobardados del 
post-modernismo, que no se atreven a decirle bueno o malo 
a nada, se alza, en alegría y fuerza de ejemplo, la voz del 
viejo Pantoja: yo no toco basura, yo toco es lo que me gusta 
El tiempo mejor para la bandola venezolana es el que está 
llegando. Mirada desde el inmediato pasado, cuando tenía 
su prestigio en ruinas, y estaba amenazada de desapare- 
cer, pareciera que el instrumento hizo suyo el aliento de 
Florentino: 


Y si caminé de noche 
sé que vale mucho más 
un segundo de luceros 
que siglos de oscuridá.: 


* Alberto Arvelo Torrealba. Florentino y el Diablo, Editorial Vitales, Caracas 1985, p.124 
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ANEXOI 
AFINACION 


En su libro Los Instrumentos Musicales de Venezuela, Isabel Aretz recoge 
9 temples distintos para la bandola llanera que, como hemos indicado, 
ella designa como bandola antigua. Estos temples son, de agudo a grave, 


Si - Mi - La - Re 

Fa sost. - Si - Mi - Si 

Mi - Si - Mi - La 

Fa - Si bem. - mi bem. - Si bem. 
Re - La - Re - Sol 

Mi -La - Re - Sol 

Mi -Si-Mi-La 

Sol - Do - Re - La 

Mi - La - Mi - La 


paso ar po 


El temple básico de Anselmo López es el que aparece en el número 6. 
Un buen ejemplo de la movilidad en los procesos de la música popular, 
nos lo proporciona el hecho de que uno de los temples más frecuentes de 
la bandola anselmera, no aparece en el registro de Aretz, realizado hace 
apenas muy pocos años. Se lo obtiene esta afinación bajando la cuarta 
cuerda, para que duplique, una octava por debajo, ala segunda, de esta 


Recoge asi mismo Aretz 4 temples para la bandola de dobles órdenes 
de cuerdas, a saber: 

11. Fasost, Fa sost - Si, Si - Mi, Mi octavado -La, La octavado 

12. Fasost., Fa sost. - Si, Si - Mi, Mi octavado - Si, Si 

13. Fasost., Fa sost. - Si, Si - Mi, Mi octavado. - La, La 

14. Re, Re, - Sol, Sol — Do, Do— Fa, Fa. 


De nuevo aquí nos encontramos que el temple fundamental de la bandola 


de San José de Guaribe no aparece registrada en libro de Aretz. Este es: 
15. Mi, Mi - La, La — Re, Re octavado — Sol, Sol octavado. 
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(1). En et tomo I de ta 


(2). Marcelino Menéndez 
y Pelayo, Tomo X de la 
Antología de Poetas 


1900. Damos aquí la 
versión que aparece en 
las páginas 74-75, y que 
ha sido reproducida en 


‘otros romanceros con 
mucho menor frecuencia 
que la de las páginas 
73:73. Se agregan 


ANEXO II 
EL ROMANCE DEL CONDE OLINOS, CORDERILLO, CONDE 
LIRIO, O CONDOLIRIO. 


Damos a continuación tres versiones del romance, variaciones de la mis. 
ma raíz desde la cual brota el poderoso Condolirio que canta Anselmo 
López. Se estima que el poema originario es del siglo XV, es decir, anterior 
al descubrimiento de América. Llegó hasta este siglo sin haber sido jamás 
publicado, vivo en la tradición oral, principalmente campesina, No ha, 
biendo un original escrito, resulta imposible determinar cuál de las multiples 
versiones orales es la más fiel. La publicación que hacemos no constituye. 
en consecuencia, un intento de mostrar la forma “verdadera” del poema. 
sino el registro de algunas expresiones suyas, distintas de la vinculada 
con la bandola barinesa en el ritual de los velorios. 


Vale recordar, en torno a esto, las palabras de Lapesa, en el Prólogo al 
Romancero de Menéndez Pidal: No perseguimos el propósito de fijar el texto 
del cada romance. Queremos hacer ver que la poesía del romancero tradicio- 
nal o de la balada no es poesía conclusa o fijada por la inventiva de un poeta 
único, porque el pueblo, las colectividades lo han hecho suyo; esto es, los 
diversos cantores lo han tomado como patrimonio común, y al deleitarse con 
ella, se siente dueños de retocarla o ajustarla a su gusto.(1) 


Versión española 
ROMANCE DEL CONDE OLINOS. 


Fue recogida por Marcelino Menéndez y Pelayo en los campos de Asturias, 
España, e incluida por él en el famoso libro que le dio a conocer al mundo, 
en el año de 1900, el tesoro de la tradición poética oral del castellano (2) 


Levantóse Conde Olinos -Escuchad mis hijas todas, 
mañanita de San Juan. las que dormís recordad 
Lleva su caballo al agua yoiredes la sirenita 

una noche de lunar, ‘como canta por la mar. 
mientras su caballo bebe Respondió la más chiquita 
él le canta este cantar: (Más le vallera callar) 
“Bebe, bebe mi caballo, 

Dios te me libre del mal“ -Aquella no es la sirena 

La Reína Mora lo oyera ni tampoco su cantar, 

de altas torres donde está: aquel es el Conde Olinos 


que conmigo va a casar. 
-Si es el Conde Olinos, hija 
yo lo mandaré matar. 
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Oral desde la Epoca de la 
‘Conquista hasta la 
Actualidad. Instituto 
Caro y Cuervo. Bogotá. 
1977. El romance está 
en ia p. 346, identificado 
como 110. y proviene de 
Chocó, Condoto. 


-No lo mande matar madre, 
no me lo mande matar, 

que si mata al Conde Olinos 
a mi me va a degollar. 


La reina que aquello oyera 
ambos los mandó matar. 
Uno lo entierran‘n coro 
otro'n el pie del altar. 
D'ella nació verde olivar. 
4 “el nació verde olivar. 
Crece uno, crece el otro, 
ambos iban a la par, 
cuando hacía aire d'arriba 
ambos se iban a abrazar, 
cundo hacía aire d'abajo 
ambos se iban a besar. 


Versión colombiana 


La Reina que aquello ye 
ambos los mandó cortar: 
d'ella naciera una fuente 

d'el naciera un río caudal. 
“Quien tuviera mal de amores 
aquí se venga a banar", 

La Reina que aquello oyera 
también se fuera u lavar, 


-Detente, Reina, detente, 
no me vengas a tocar! 
Cuando yo era Blanca Flor 
tu me mandaste matar, 
cuando yo era verde oliva 
tu me mandaste cortar, 
ahora que soy fuente clara, 
no me puedes haver mal, 
Para todos correrá 

para ti me he de secar. 


ROMANCE DEL CORDERILLO. 


Esta versión aparece en el Estudio sobre el Romancero Español en Colom- 
bia de G. Beutler, recogida en Chocó, Condoto, (3). 


Se levanta un corderillo 
la mañana de San Juan 
a darle agua a su caballo 
a las orillas del mar. 
Pasajeros. caminantes 
se paraban a escuchar 
de oir que bonito cantan 
las sirenas en el mar. 


La Reina dice a su hija: 
-iLeväntate, no durmäs! 
Oi que bonito cantan 
las sirenas en el mar. 


-Esa no es sirena, madre 
ni tampoco su cantar; 

eso es aquel corderillo. 
con el que me he de casar. 


-Si te casas con «| conde 
yo lo mandaré matar. 


-Si usted mata al conde, madre 
yo viva no he de quedar. 


La Reina, como celosa 

ella los mandó matar. 

De uno hicieron una iglesia, 
del otro un bizarro altar. 
Juntos alzaron el vuelo 

a la orillas del mar. 
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(4) Memoria de Albero, 
y Mariela Arvelo Ramos, 
publicada aquí por prenera vez. 


Versión venezolana 


ROMANCE DEL CONDE LIRIO 


Versión conservada en la memoria de la familia Arvelo Torrealba. (4) 


Se levanta el Conde Lirio -Si aquel es el Conde Lirio 
la mañana de San Juan yo lo mandaré a matar, 

a darle agua a sus caballos 

alas orillas del mar. -Si lo manda a matar madre 
Mientras los caballos beben yo sola no he de quedar. 


diciendo viene un cantar. 
La madre de pura brava 


-Alevántate hija mía, ambos los mandó a matar, 
alevántate a escuchar de uno salió sangre noble 
que aquella es la sirenita de otro salió sangre real, 
que canta a orillas del mar. de uno salió una paloma 


de otro salió un gavilán, 
-Madre, no es la sirenita 

ni la tengo que escuchar, Y aquí terminan los versos 
aquel es el Conde Lirio del Conde Lirio del Mar. 
que ya me viene a buscar. 


ANEXO II 
DESCRIPCIÓN Y CARACTERIZACIÓN 
DE LA BANDOLA MONTAÑERA O CORDILLERANA (1) 


Presentamos aquí un fragmento del importante trabajo de Tibaire Rojas 
ya citado sobre la bandola de San José de Guaribe. A pesar de estar ellos 
referidos a una modalidad del instrumento circunscrita geográficamente, 
la gran similitud de la morfología de los instrumentos y de los procedi- 
mientos tradicionales de construcción hacen válido mucho de lo dicho 
aquí para las otras comarcas musicales del país. Ojalá que la divulga- 
ción de esa obra contribuya a estimular el desarrollo de investigaciones 
locales sobre los rasgos específicos de los otros centros de desarrollo de 
nuestro instrumento, dentro del contexto de su realidad cultural, de su 
historia, de sus protagonistas y de las otras manifestaciones musicales 
con las cuales se integra. 


1. CLASIFICACIÓN ORGANOLÓGICA. 
Hornbostel-Sachs. 321.322.32-6 Cordófono, compuesto, laúd. De man- 
go, de cuello, de caja. Bandurria. órdenes dobles. Ejecución con plectro. 
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(2) Tibaire Rojas, Hacia 
la contextualización dela 
bandola corailerana y 
sus especies musicales: 
golpe yabajero y canto 
Multigraflado, República 
de Venezuela. Consejo 
Nacionalde la Cultura. 
Centro para las Culturas 
Populares y Tradicion: 
les, I Curso de Forma 
ción de Recursos 
Humanos para la 
Investigación y Difusión 
del Folklore, Proyecto 
Archivos Regionales, 

‘Trabajo Final para optar 
ala Especialización de 
Polklorologia. Caracas, 
Dicembre de 1990. 
Hemos sugerido iniciar 
un proyecto nacional 
descentralizado de 

¡ón sobre la 

para el cual el 
Ateneo de Guaribe 
podría asumir funcio- 
‘nes de coordinación y 
orientación 


2. DESCRIPCIÓN Y MATERIALES. 

La bandola es un instrumento en forma de pera que se fabrica con made- 
ra de cedro amargo (Cedrela Odorata L.) y mide 73 cm. de largo y 40 cm. 
de ancho, y 

Se compone de diapasón, clavijero, caja armónica, aro, pescuezo, cejuela 
y pontezuela. La caja armónica la forman dos tapas y arcos; todos los 
componentes de la caja armónica son de cedro amargo. La pontezuela y 
el diapasón son de acapro (Tabebuia spectbilus) la cejuela es de hueso y 
las 8 cuerdas (4 órdenes dobles) son de metal. 


3. MEDIDAS Y DIBUJOS. 

El espesor de la tapa superior es de 3 mm, y la posterior es de 2 mm. El 
alto de la caja de la bandola es de 9,5 cm; el ancho del diapasón es de 5,8 
cm y el largo es de 39 cm. La tapa superior se adorna con una figura 
semicircular de marquetería, que también sirve como protector para evi- 


4. CONSTRUCCIÓN, 

Esta información la suministró el luthier Alejandro Anzola Parariá en ju- 
nio de 1990. Este aprendió de Ángel Matute a fabricar la bandola siguien- 
do el modelo de la bandola oriental y con el mismo número de cuerdas. 
pero se le incorporan cuerdas de metal y se agranda su caja de resonan- 
cia. 

La madera se corta en el ciclo de luna menguante, para evitar que le caiga 
carcoma y que se rompa (contracción radial). Esta materia prima es trans- 
portada en camión hasta la aserraderos donde se cortan las piezas que 
luego son adquiridas por Alejandro Anzola. 


a. Lugar y fecha de construcción. 

Se puede construir en cualquier época del año. Las bandolas del maestro 
Alejandro Anzola "las mejores de la cuenca del Unare" las fabrica en su 
taller "La Nacional" de San José de Guaribe. 


b. Materiales empleados. 

La madera utilizada —cedro amargo y acapro— (ver supra) la compra en 
las carpinterías, se las encarga a los cortadores por piezas. Utilizando 
sierra eléctrica corta la madera en tablones, que luego coloca sobre el 
techo de la casa para el secado. El valor de la madera oscila de acuerdo a 
los precios del mercado. 

Según testimonios recogidos por Reinoso, nos encontramos: "Las cuerdas 
de la bandola, según información de Alejandro Anzola Parariá, eran en 
principio de tripa de puerco espín, pero tenían la dificultad de que se 
echaban a perder cuando se mojaban y se las comía la polilla... con el 
tiempo se fue sustituyendo la cuerda de tripa por la de acero”. (Reinoso, B. 
La bandola, presencia y arraigo: Apuntes. San Juan de Los Morros, publi- 
caciones OFICUNERG. 1982) 
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e. Proceso de construcción del instrumento. 

Esta información nos la dio en abril de 1990 Fernando Millán, quien es 
músico ejecutor de la bandola y discípulo de Anzola en la Construcción de 
instrumentos. Se sacan las tapas con serrucho o sierra; se encolan a una 
pieza de madera del largo del mando; y luego se encolan a ambos extre. 
mos otros dos pedazos de madera para hacer el tacón y la cabeza, respec- 
tivamente. Para hacer las tapas se encolan dos chapas de 44 cm por 19.5 
cm. por uno de sus lados. Con una sierra de marqueteria se recortan las 
tapas, se cepillan luego y se unen a la pieza del mango. En la parte de 
adentro de la tapa superior se colocan los travesaños, para que no se 
arquee y se traza una linea desde la cabeza hasta la base, que constituye 
el centro de la bandola. Los arcos se sacan utilizando el mismo procedi- 
miento, y para doblarlos se utiliza una lata pequeña de pintura. previa- 
mente calentada con carbones y aserrín en su interior. Los aros se inser- 
tan en el taco, que se colocó previamente en el mango. y se sujetan a las 
tapas con una cinta metálica, Una vez hecho este procedimiento, se suje- 
tan todas las piezas con unas presillas y se dejan secar por un día. 

Las técnicas utilizadas durante el proceso de construcción del instrumen- 
to son: serruchado, cepillado, moldeado mediante calor y encolado. 

El último paso en la construcción de la bandola es el tallado del tacón y el 
clavijero para pegar el diapasón. Por último se colocan las cejuelas y las 
clavijas. Este último proceso presupone la demarcación de los trastes el 
diapasón y el tallado. Para la ornamentaciön se utiliza un aditamento 
hecho de acapro (ver supra) que a la vez protege la tapa superior contra 
los efectos del plectro que se utiliza en la ejecución. 


3. TÉCNICAS DE EJECUCIÓN, 

Generalmente el ejecutante se sienta, y la bandola descansa en su pierna 
izquierda formando un ángulo de 45 aproximadamente al inclinarse sobre 
su brazo izquierdo; la mano izquierda trabaja el diapasón y la derecha 
maneja el plectro para producir el sonido, 

En algunos momentos durante el "requisito" se producen efectos percutivos 
rasgueando las cuerdas y apagándolas con la palma de la mano. Las eje- 
cuciones son de forma AB. Se pulsa con el plectro con técnica de puntea- 
do rasgueado. 

4. AFINACIÓN, 

Los sonidos son del más agudo al más grave: Mi - La - Re- Sol. 

La afinación es la siguiente: Mi, unísono (dos primas); La. unísono (dos 
terceras), Re, octavado (quinta entorchada y segunda), Sol, octavado (sexta 
entorchada y tercera) 


Nota. Se indican entre paréntesis las cuerdas de guitarra que se utilizan. 


* 
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ROSTROS 
DEL LIBRO 


Elesfuerzo de los autores 

se vio acompañado y fecundado por el respaldo 
de algunas personas fundamentales 

del sector cultural nacional y regional. 
Varias de ellas -y no sólo los bandolistas- 
se metieron en el libro, se entretejieron 

con su quehacer y sus aspiraciones, 
ehicieron aportes de mucha valía, 

tanto en nuestro esfuerzo 

por llegar a las fuentes, 

como en nuestro intento por comprender 

y expresar el aliento y el mundo 

de este instrumento renacido. 
Relacionamos aquí 

algunos de los protagonistas. 
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Demetrio Aguilera. Nacido en un poblado de fuerte ascendencia indígena, 
vive en la soledad de su casa de campo. Es fama en la población de Pedraza 
que él se metía en el río, cada vez que había un caiman grande y peligroso. 
Regresaba siempre con el animal dormido, para que los vecinos lo amarra- 
ran y exhibieran. Eso le dió tanto prestigio como haber vencido los torbelli- 
nos de los mejores joropos. De todos los bandolistas. es él quien tiene más 
Cuentos de vieja llanería y. como corresponde a su vida y a su zona, la ban- 
dola que toca es la que más se aproxima a la que hubo en los primeros años 
de este siglo. 


Jorge Ball. Músico académico, con tres años de estudios de luteria en Cremona 
-raiz y capital del violin- y muchos otros de residencia en Alemania, donde 
se dedicó a la fabricación de los instrumentos del cuarteto de cuerdas. es 
autor de magníficos cuatros y bandolas. Su incorporación al taller de instru- 
mentos que patrocina la Fundación Bigott es un hito en el proyecto de elevar 
la producción nacional de instrumentos hasta los más altos niveles de exce- 
lencia. 


Román Cordero. Nació en el mismo caserío que Anselmo López, de donde 
nunca se ha mudado. Tanto él como su hijo continúan el ejercicio musical, 
que forma parte indivisible del resto de sus vidas. Al igual que Pablo 
Santamaría, conoció la bandola en los tiempos de su auge, previos a "la 
invasión del arpa”. Conoció así mismo su decadencia, y sigue hoy las noti- 
cias de su renovada presencia entre los jóvenes. 


Armando y María Teresa Cornejo. En la casa de él se planificó el proyecto 
musical latinoamericana que desembocó en Un Solo Pueblo. Armando, mú- 
sico excelente, le ha abierto los mundos del Sur a una generación entera de 
venezolanos.Él y la ceramista María Teresa contribuyeron generosamente al 
proceso de discusión y organización que hizo posible este libro. 


Alirio Díaz figura muy destacada de la música venezolana de todos los 
tiempos. Tras 40 años como concertista internacional, nadie discute su pa- 
pel como uno de los grandes intérpretes de la guitarra contemporánea. Su 
sólida formación en la historia de la música europea está acompañada por 
una notable obra como recopilador y arreglista de nuestra música popular. y 
por una importante labor como escritor sobre la cultura y la música venezo- 
lanas. Sus contactos directos con las distintas modalidades de la bandola, 
que culminan con la visita que realizó con los autores de este trabajo a San 
José de Guaribe, lo convierten un testigo de excepción para la apreciación 
crítica del actual auge de nuestro instrumento. 
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Manuel Espinoza. Destacado artista visual del país, y eje del proyecto que 
concluye con la creación del Instituto Armando Reverón. Ha regresado en 
los últimos años, hacia sus raíces vitales y espirituales en Clarines, donde 
tiene su estudio permanente, y hacia sus raíces familiares.de San José de 
Guaribe. Allí su experiencia de docente y de promotor cultural ha estimula- 
do la revisión y la autoconciencia de la comunidad, utilizando como cataliza- 
dor uno de los programas de investigación del Instituto Armando Reverón. 


Gerson Garcia. Integrado al Norecimiento de la música popular guayanesa 
en Ciudad Bolívar, en dónde vive desde hace dos decenios, es hoy uno de los 
más destacados ejecutantes de la bandola barinesa, -que él aprendió a solas 
en Guayana, oyendo grabaciones- y forma parte del vigoroso grupo que ade- 
lanta un proceso de revisión de las posibilidades del instrumento, desde una 
perspectiva nacional y no regional. 


Juan Esteban García. Oírlo mentar en San José de Guaribe, y conocerlo 
luego. es un asombro. Pare ellos él es -y les sobra razón- un monumento 
cultural viviente. Creador de un estilo, y máximo representante de un modo 
de tocar cuyo ritmo y cuya riqueza tonal producen inagotable entusiasmo, 
su nombre es referencia de musicalidad plena, en Guaribe y en todos los 
lugares donde se conoce la bandola. Nos sentimos tentados a mirarlo como 
el lugar inagotable de una música que le sale casi sin poder detenerla. Pero 
mucho más que eso, está la estatura del hombre Juan Esteban. No hemos 
conocido ningún artista popular de prestigio más alejado de las vanidades, 
más campesino como forma de vivir y como forma de cultura, más apacible 
y concorde con sí mismo. 


Régulo Hernández. Alumno de Gaspar Solórzano -de quién, según sus pa- 
labras, recibió la seriedad y respeto por su instrumento-, maestro de escuela 
y compositor de gran finura, cuatrista de excepción, tiene el temperamento 
tranquilo de los acostumbrados a enseñar y aprender. Como bandolista, su 
fuerza y su originalidad lo colocan a la altura de los mejores músicos del 
país. 


Cheo Hurtado. Aparte de su virtuosismo en bandola y cuatro, reconocido 
nacionalmente y en el exterior, Cheo es el núcleo de convergencia y el ma- 
nantial de un proyecto por vitalizar no sólo la bandola guayanesa, sino el 
Joropo guayanés, en sus manifestaciones de danza, canto y ejecución. Su 
generoso esfuerzo nos condujo y orientó por los mundos tradicionales de su 
instrumento. 
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Edgard Jiménez Leal, Guabina, como se lo conoce en campos yjoropos. Su 
biografía está definida por el impacto en ella de la bandola de Anselmo, cuyo 
primer disco, recibido en Paris, inició un viraje que cambiaría su destino, y 
desembocaría en una carrera de destacado compositor, ejecutante de musi. 
ca llanera y escritor. Es además un promotor cultural fundamental de Barinas. 
Su palabra aguda y certera fue baquiana en nuestro esfuerzo por adentrarnos 
en las bandolas nacionales. 


Anselmo López. Nadie ha contribuido como él al proceso de instalación de 
la bandola en el país, no sólo como un instrumento nacional, sino como una 
realidad que ha conmocionado la música popular venezolana, abriendo en 
ella territorios sonoros inexplorados. Barbero y policía de buen oficio, se 
formó como bandolista en uno de los núcleos musicales más coherentes de 
la bandola, y desde ella sorprendió a la nación con su revolución técnica y 
con su profundidad interpretativa. Anselmo ha logrado el reconocimiento de 
la comunidad cultural del país, sin hacer concesiones que deformen la cohe- 
rencia de su mundo tradicional. 


María Teresa López. Por los Talleres de Cultura Popular de la Fundación 
Bigott, que ella dirige con tranquila eficacia, circulan semanalmente muchos 
de los protagonistas de este libro. En poco tiempo ese organismo privado, se 
ha convertido en uno de los polos fundamentales de coordinación y divulga- 
ción de la cultura popular venezolana. 


Manuel Pantoja. El más destacado de los bandolistas viejos de Ciudad Bo- 
lívar, su figura es la fuente fundamental en donde las nuevas generaciones 
beben la poderosa fuerza rítmica del golpe guayanés que es, con seguridad, 
el menos conocido del país. Conversador chispeante, aún activo como alba- 
ñil, este músico ha creado una escuela en su casa, que es testimonio vivo de 
la fuerza expansiva de una música que toca con maestría. 


Ismael Querales. "Surgido de la célula inicial de la agrupación Un Solo Pue- 
blo", es uno de los mejores representantes de la bandola caraqueña. En él 
confluyen integradas las manifestaciones estilísticas y técnicas de todas las 
bandolas nacionales. Compositor de sorprendente originalidad, virtuoso acla- 
mado en el país, en América Latina, Estados Unidos y Europa, improvisador 
singular, nos asombra con su perseverancia en el estudio de los maestros del 
instrumento, hecho que vivimos de cerca cuando nos sirvió de baquiano 
hacía los mundos de Juan Esteban García. 


Tibaire Rojas, Presidente del Ateneo de Guaribe, promotora cultural egresada 
del Primer Curso de Formación de Recursos Humanos para la Investigación 
y Difusión del Folklore, constituye, junto con Gaspar Solórzano, el núcleo del 
esfuerzo comunitario para el desarrollo de la bandola cordillerana. Es autora 
del excelente trabajo sobre el instrumento, ampliamente citado en este libro. 
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Rafael Salazar. Musicölogo y promotor cultural de amplia trayectoria. Su 
papel protagónico en el desarrollo de Un Solo Pueblo, y su cotidiano contacto 
con los movimientos estéticos de las comunidades populares, lo ha llevado a 
una posición fecunda de indiscutida rectoría nacional. 4 
Ricardo Sandoval. Músico clásico de elevada cultura, a punto de graduarse 
(1993) en el Instituto Universitario de Estudio Musicales, hijo de padres ex- 
tranjeros y él mismo nacido en Santiago de Chile, recibió de su familia el 
asombro y respeto por los valores de la música 


Pablo Santamaría. Puerto de Nutrias, donde reside y fue pescador muchos 
años, tuvo fama en el llano por la calidad de la bandola nutreña, uno de 
cuyos mejores ejecutantes fue él mismo, en los tiempos en que la bandola 
reinaba. Ya era un bandolista curtido cuando Anselmo López comenzó a dar 
sus primeros pasos por la música, y su ejecución y sus vivencias constituyen 
una referencia necesaria para establecer la continuidad de la bandola barinesa. 


Gaspar Solórzano. Bandolista y compositor fecundo, alumno destacado de 
Juan Esteban García, dotado de sigular capacidad organizativa, después de 
que su maestro abandona a Guaribe, se convierte, haciendo gala de una 
singular capacidad organizativa, en el corazón del movimiento dentro del seno 
de la comunidad de San José de Guaribe, dirigido a lá preservación, defensa 
y desarrollo de la bandola cordillerana 


Moisés Torrealba. Después de Anselmo López, la bandola barinesa produjo 
excelentes ejecutantes y concertistas en el resto del país. Pero en Barinas, 
ciudad originaria de la nueva técnica, no apareció ninguna figura descollante 
en las generaciones posteriores al maestro, hasta este joven bandolista, de 
incuestionable talento y fuerza. Con quince años apenas, es ya uno de los 
más virtuosos ejecutantes con que cuenta el país. Tenemos buenas esperan- 
zas de que su virtuosismo no apague y predomine sobre el músico que hay 
en él, y que llegará a una madurez creadora y expresiva, para la cual le sobra 
talento. 


Saúl Vera. Su poderosa musicalidad ha generado un reconocimiento masivo, 
y gracias a su esfuerzo la bandola ha penetrado en territorios musicales que 
parecían vedados para cualquier instrumento popular nacional. La publica- 
ción de su método de bandola (con una colección de arreglos y unos capítulos 
teóricos sobre el instrumento) marcará un hito en el desarrollo académico de 
este instrumento campesino. 
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